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ВВЕДЕНІЕ, 


Потребность  въ  хранилищѣ  для  произведеній  русскихъ 
художниковъ  обнаружилась  еще  въ  первой  половинѣ  XIX  в., 
когда  громкіе  успѣхи  Брюллова  и Бруни  убѣдили  всѣхъ  въ 
существованіи,  и даже  въ  процвѣтаніи,  у насъ  отечественнаго 
искусства.  Однако  въ  настоящемъ  смыслѣ  музея  русскаго 
искусства,  если  не  считать  частныхъ  (весьма  впрочемъ  любо- 
пытныхъ и цѣнныхъ)  коллекцій  Свиньина  и Прянишникова  — 
и небольшаго  отдѣла  въ  два  десятка  картинъ  въ  Эрмитажѣ, 
тогда  еще  не  существовало.  Лишь  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  пере- 
устроенъ былъ  Эрмитажъ,  или  какъ  тогда  называли  »Му- 
зеумъ«,  и русская  коллекція  его  пополнилась  произведеніями 
Брюллова,  Бруни  и другихъ  корифеевъ  русской  живописи, 
публика  получила  возможность  имѣть  болѣе  или  менѣе 
цѣльное  представленіе  о русскомъ  искусствѣ. 

Открывшаяся  въ  бо-хъ  годахъ,  послѣ  полнаго  переустрой- 
ства княземъ  Г.  Г.  Гагаринымъ  всего  Академическаго  собранія, 
галлерея  »по  Цыркулюя,  гдѣ  были  повѣшены  исключительно 
русскія  произведенія,  служила  нѣкоторымъ,  далеко  впрочемъ, 
не  исчерпывающимъ,  дополненіемъ  русскаго  отдѣла  въ  Эрми- 
тажѣ. Какъ  то,  такъ  и другое  собраніе  пополнялись  очень 
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туго.  Эрмитажъ  — личными  пріобрѣтеніями  Государей,  Ака- 
демія — дарами  и рѣдкими,  въ  большинствѣ  случаевъ  крайне 
односторонними,  покупками.  Оба  хранилища  страдали  тѣми- 
же  существенными  недостатками:  отсутствіемъ  жизни  и пол- 
нымъ несоотвѣтствіемъ  своего  содержанія  съ  главными  худо- 
жественными теченіями  даннаго  времени.  Эрмитажный  отдѣлъ 
носилъ  оффиціально  - холодный  характеръ  и въ  то-же  время 
отличался  какой-то  приторной  нарядностью,  Академическій  же 
«Цыркульсс,  лишившійся  спустя  нѣкоторое  время  превосход- 
наго собранія  портретовъ  членовъ  Академіи  (украшающаго 
нынѣ  залъ  Совѣта)  и переполненный  скучными  программами 
на  золотыя  медали,  являлъ  скорѣе  исторію  нашего  главнаго 
художественнаго  учрежденія,  нежели  исторію  нашего  ис- 
кусства. 

Частная  иниціатива  и на  сей  разъ  указала  на  новые  пути. 
Мы  говоримъ  о двухъ  народившихся,  вслѣдъ  за  Прянишни- 
ковской  галлереей  (вошедшей  въ  составъ  Румянцевскаго  Музея) 
Московскихъ  собраніяхъ:  Солдатенкова  и Третьякова,  изъ 

которыхъ  послѣднее  быстро  разрослось  до  грандіозныхъ 
размѣровъ  истинно  - національнаго  Музея. 


Садовый  фасадъ  Музея. 


Особенное  значеніе  придавали  какъ  первому,  такъ  и по- 
слѣднему произведенія  русской  живописной  школы  6о-хъ 
годовъ  безусловно  »не  подходившія«  для  дворцовыхъ  залъ 
Эрмитажа  и для  чопорно-школьнаго  стиля  Академіи,  но  на- 
шедшія себѣ  горячихъ  цѣнителей  въ  названныхъ  двухъ  меце- 
натахъ и мало-по-малу  пріобрѣвшія  значеніе  «истинныхъсс  про- 
явленій чисто-русскаго  отношенія  къ  искусству.  Съ  тѣхъ  поръ, 
какъ  Третьяковская  галлерея  въ  70-хъ  и 8о-хъ  годахъ  сдѣ- 
лалась извѣстной  болѣе  широкой  публикѣ,  симпатіи  энтузіа- 
стовъ русскаго  искусства  категорично  обратились  къ  ней  и 
одно  время  даже  Эрмитажное,  и тѣмъ  паче  Академическое, 
собранія  очутились  въ  совершенной,  хотя  и не  вполнѣ  заслу- 
женной, опалѣ.  Въ  то  же  время  центръ  тяжести  русскаго 
искусства  къ  8о-мъ  и 90-мъ  годамъ  перемѣстился  въ  Москву. 
Даже  Петербургское  передовое  искусство  получило  въ  тѣ  дни 
нѣсколько  московскую  окраску,  а въ  извѣстныхъ  кругахъ 
уже  начали  поговаривать  о перенесеніи  въ  Москву  Академіи 
Художествъ. 

Императоръ  Александръ  III  пожелалъ  вернуть  Петербургу 
его  прежнее  художественное  значеніе  и въ  то-же  время  по- 
дарить русское  общество  такимъ  хранилищемъ  по  всѣмъ 
отдѣламъ  нашей  культуры,  которое  соотвѣтствовало-бы  вліянію 
и значенію  Россіи.  Цѣлымъ  рядомъ  очень  значительныхъ  и 
цѣнныхъ  пріобрѣтеній  онъ  восполнилъ  Петербургскія  собранія 
и намѣтилъ  основныя  положенія  для  учрежденія,  на  сей  разъ 
вполнѣ  самостоятельнаго  и грандіознаго,  Музея  русской  куль- 
туры и въ  частности  русскаго  искусства.  13  Апрѣля  1895  г. 
нынѣ  царствующій  Государь  Императоръ  издалъ  указъ  объ 
устройствѣ  такого  хранилища  въ  Петербургѣ  въ  воспоминаніе 
«заботъ  покойнаго  Императора  о горячо  любимой  родинѣ «. 
Художественный  Отдѣлъ  Музея  былъ  устроенъ  довольно 
быстро  изъ  имѣвшихся  уже  въ  наличности  — во  дворцахъ*, 


* Главнымъ  образомъ  въ  Царскосельскомъ  Александровскомъ  дворцѣ,  особенно 
любимомъ  Императоромъ  Николаемъ  I и обогащенномъ  имъ  многочисленными  художе- 
ственными произведеніями  по  преимуществу  новѣйшихъ  и въ  особенности  русскихъ  ма- 


въ  Эрмитажѣ  и въ  Академіи  — произведеній.  Остальныя 
собранія  должны  быть  переведены  въ  Музей  со  временемъ, 
когда  отданныя  подъ  нихъ  помѣщенія  будутъ  вполнѣ  готовы. 
Устройство  Музея  было  возложено  на  нѣсколько  комиссій 
изъ  ученыхъ  и художниковъ,  подъ  главнымъ  руководствомъ 
перваго  его  директора  Великаго  Князя  Георгія  Михайловича. 
7 Марта  1898  г.,  Русскій  Музей  Императора  Александра  III  былъ 
уже  открытъ  для  публики  въ  грандіозномъ,  довольно  остро- 
умно принаровленномъ  къ  этой  цѣли,  Михайловскомъ  дворцѣ 
и съ  этого  момента  онъ  не  переставалъ  ежегодно  пополняться 
новыми  пріобрѣтеніями  и поступленіями.  Въ  1902  г.  въ  по- 
мощники Августѣйшаго  Главноначальствующаго  Музеемъ  на- 
значенъ графъ  Д.  И.  Толстой,  пользующійся  заслуженной 
извѣстностью  какъ  одинъ  изъ  самыхъ  ревностныхъ  собира- 
телей античныхъ  древностей,  русскихъ  гравированныхъ  портре- 
товъ и произведеній  современныхъ  русскихъ  художниковъ. 

Въ  настоящее  время  коллекціи  Музея  состоятъ  изъ  собра- 
нія иконъ  и художественныхъ  предметовъ  до-Петровской  Руси, 
изъ  собранія  произведеній  русскихъ  художниковъ-живописцевъ, 
скульпторовъ,  граверовъ,  медальеровъ  и архитекторовъ  по- 
слѣднихъ двухъ  столѣтій,  отдѣльнаго  собранія  работъ  князя 
Г.  Г.  Гагарина,  отдѣльнаго  собранія  русскихъ  акварелей  и 
рисунковъ,  пожертвованныхъ  княгиней  М.  К.  Тенишевой,  изъ 
собранія  портретовъ  историческихъ  лицъ  князя  Лобанова- 
Ростовскаго  и,  наконецъ,  изъ  памятнаго,  крайне  впрочемъ 
неполнаго,  отдѣла  Императора  Александра  III.  Со  временемъ 
предположено  устроить  при  Музеѣ  историческое,  этнографи- 
ческое и нумизматическое  отдѣленія,  а также  Архивъ,  Библіо- 
теку и мн.  др. 

Прежде  чѣмъ  перейти  къ  обзору  художественныхъ  кол- 
лекцій Музея  (а  онѣ  покамѣстъ  единственныя  на-лицо)  — мы 


Къ 


бенно  разносторонній 
нея  для  Музея  сдѣлана 
большая  картина  Брюлл 
нѣсколько  Щедриныхъ, 


ю эта  коллекція  Александрове каі 
характеръ.  На  бѣду,  кромѣ  топ 
была  масса  непростительныхъ  ош 
ова  съ  романтическимъ  сюжетом- 
отличный  Пиратскій  и мн.  др. 


о дворца  носила  также  не  осо- 
),  при  выборѣ  произведеній  изъ 
вбокъ,  такъ  остались  во  дворцѣ: 
два  интересныхъ  Венеціанова, 


Лѣстница  Музея. 


попытаемся  дать  общую  характеристику  всего  Собранія,  а 
также  скажемъ  нѣсколько  словъ  о самомъ  зданіи,  въ  кото- 
ромъ помѣщается  Музей. 

Тотъ,  кто  понадѣялся-бы  прочесть  на  стѣнахъ  Музея 
Александра  III  полную  лѣтопись  русскаго  искусства  долженъ 
былъ-бы  сильно  разочароваться.  Чрезвычайная  поспѣшность, 
съ  которой  собирались  коллекціи,  извѣстная  партійная  ограни- 
ченность во  взглядахъ  комиссій,  односторонность  тѣхъ  худо- 
жественныхъ хранилищъ,  изъ  которыхъ,  главнымъ  образомъ, 
черпались  поступленія,  недостатки  въ  организаціи  послѣдую- 
щихъ пріобрѣтеній  отразились  на  характерѣ  Музея  самымъ 
краснорѣчивымъ  образомъ.  Явленія  малозначительныя  полу- 
чили всестороннее  освѣщеніе,  наоборотъ  явленія  чрезвычайно 
важныя  и цѣнныя,  какъ  въ  историческомъ,  такъ  и въ  худо- 
жественномъ отношеніяхъ,  оказались  представленными  крайне 
неполно. 

Лучше  всего  можно  изучить  въ  Музеѣ  русское  искусство 
за  первыя  150  лѣтъ  его  европейскаго  существованія.  Наобо- 
ротъ хуже  всего  представлена  реалистическая  школа  бо-хъ  и 
70-хъ  годовъ.  Что-же  касается  произведеній  новѣйшаго  вре- 
мени, то  они  почти  совершенно  отсутствуютъ. 

Однако  и русское  искусство  XVIII  и начала  XIX  в.,  даже 
въ  своемъ  оффиціальномъ  теченіи,  является  въ  Музеѣ  далеко 
не  полнымъ.  Не  говоря  уже  о томъ,  что  всѣ  Академическія 
программы  были  оставлены  комиссіей  какъ  украшенія  Акаде- 
мическихъ залъ,  въ  Музеѣ  Александра  III  совершенно  отсут- 
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ствуютъ  два  нашихъ  первыхъ  живописца:  Матвѣевъ*  и Ники- 
тинъ, первые  учителя  Академіи:  Лагренэ  и Торелли,  первые 
русскіе  академическіе  художники:  Семенъ  Щедринъ,  Михаилъ 
Ивановъ,  Мошковъ,  Головаческій,  Комеженковъ,  Евреиновъ, 
Жарковъ  и мн.  др.  Да  и лучшіе  мастера  русской  живописи 
XVIII  в.:  Лосенко,  Рокотовъ,  первоклассные  скульпторы 

Шубинъ,  Прокофьевъ,  Мартосъ,  Гордѣевъ,  Козловскій  — 
представлены  ' каждый  однимъ  или  двумя,  въ  большинствѣ 
случаевъ  малозначительными,  произведеніями.  Наконецъ  въ 
совершенно  зародышномъ  состояніи  обрѣтаются : отдѣлъ 

гравюръ  (въ  которомъ  для  чего-то  выставлены  очень  плохіе 
оттиски  Академической  халкографіи)  и собраніе  произведеній 
русскихъ  архитекторовъ. 

Настоящей  полнотой  отличается  лишь  коллекція  живописи 
и скульптуры  первой  половины  XIX  в.  Въ  Музеѣ  Александра  III, 
и только  здѣсь,  можно  изучить  мастеровъ  Александровскаго  и 
Николаевскаго  времени:  Егорова,  Шебуева,  Андрея  Иванова, 
Кипренскаго,  Гр.  Ѳ.  П.  Толстого,  Орловскаго,  Брюллова, 
Бруни,  кн.  Гагарина,  Венеціанова,  Щедровскаго,  Сильвестра 
Щедрина,  скульптора  барона  Клодта  и нѣсколько  другихъ 
мастеровъ.  Зато  самаго  значительнаго  русскаго  художника, 
Петербургскаго  уроженца,  воспитанника  Петербургской  Акаде- 
міи Художествъ  и скончавшагося  въ  Петербургѣ,  Александра 

* Матвѣеву,  положимъ,  приписывается  имѣющаяся  въ  Музеѣ  «Куликова  битва «, 
однако  это  плохое  произведеніе,  снабженное  грубо-апокрифической  надписью,  можетъ 
лишь  сбить  представленіе  о почтенной  личности  нашего  перваго  живописца. 


Б-клоколонный  з 


Иванова  — въ ' Музеѣ  всего  только  одна,  далеко  не  харак- 
терная для  з) настоящаго « зрѣлаго  Иванова,  картина,  и кромѣ 
того  крошечный  портретикъ  Гоголя  и миленькая,  но  незначи- 
тельная, акварель. 

Крайней  неполнотой  отличается  слѣдующій  періодъ. 
Ѳедотовъ  представленъ  очень  плохимъ  повтореніемъ  его 
» сватовства  а,  Перовъ  неважнымъ  портретомъ,  совершенно 
слабымъ  этюдомъ  старика  и весьма  уродливыми  картинами, 
Крамской  нѣсколькими  очень  » средними « портретами  и 
какими-то  эскизами,  Ярошенко  тоже,  Верещагинъ  — двумя 
почти  юношескими  произведеніями  и двумя-тремя  небольшими 
этюдами,  В.  Васнецовъ  — тремя  очень  слабыми  картинами  и 
т.  д.  Отчасти  этотъ  недостатокъ  искупается  значительностью 
произведеній  Рѣпина,  Ге  и Сурикова.  Несоотвѣтственно  полно 
и богато  представлены  эпигоны  Академіи:  съ  Семирадскимъ 
и К.  Маковскимъ  во  главѣ.  Наконецъ  искусство  послѣднихъ 
пятнадцати  лѣтъ,  если  не  считать  десятка  какимъ-то  случаемъ 
попавшихъ  вещей  Сѣрова,  Нестерова,  А.  Васнецова,  Левитана, 
кн.  Трубецкаго  и др.,  а также  нѣсколькихъ  акварелей  пожерт- 
вованныхъ княгиней  Тенишевой,  — совершенно  отсутствуетъ 
въ  Музеѣ,  такъ  какъ,  разумѣется,  нельзя  же  считать  за  худо- 
жественныя произведенія  тѣ  совершенно  рыночныя  картины, 
которыми  почти  заполнены  послѣдніе  пять  залъ  Музея. 

Резюмируя  сказанное,  намъ  кажется,  что  Музей  Алек- 
сандра III  въ  настоящемъ  своемъ  видѣ  является  лишь  фунда- 
ментомъ для  истиннаго  музея  русскаго  искусства.  Нужно 


много  поработать  надъ  нимъ,  чтобы  сдѣлать  изъ  него  истин- 
ную сокровищницу  прекраснаго  или  придать  ему  характеръ 
полной  иллюстраціи  русской  культуры  и,  въ  частности,  рус- 
скаго искусства.  При  этомъ  намъ  кажется,  что  имѣя  въ  виду 
условія,  при  которыхъ  совершаются  новыя  пріобрѣтенія,  условія, 
не  дозволяющія  относиться  съ  должной  свободой  и смѣлостью 
къ  современному  искусству,  слѣдуетъ  особенно  привѣтствовать 
то  рвеніе  и ту  послѣдовательность,  съ  которыми  управленіе 
Музея  обратилось  къ  пополненію  собраній  нашей  художествен- 
ной старины. 

Однако  и этотъ  «фундаментъ  Музея «,  какимъ  является 
Музей  Александра  III  теперь,  не  лишенъ  своего  огромнаго  инте- 
реса. Ни  Третьяковская  галлерея,  ни  Румянцевскій  Музей  безъ 
Музея  Александра  III  не  могутъ  дать  настоящаго  представленія 
о русскомъ  искусствѣ  за  двѣсти  лѣтъ  его  »европейскаго«  суще- 
ствованія. Несмотря  на  всѣ  свои  недостатки,  Музей  является,  мы 
повторяемъ,  по  нѣкоторымъ  отдѣламъ  прямо  единственнымъ. 
Разумѣется,  всякій,  кому  дорого  русское  искусство  обязанъ 
сожалѣть  о неполнотѣ  его  и односторонности  (двухъ  недо- 
статкахъ имѣющихъ  несомнѣнно  пагубное  вліяніе  какъ  на 
образованіе  массъ,  такъ  и на  воспитаніе  молодыхъ  худож- 
никовъ), но  и въ  томъ  составѣ  въ  какомъ  находятся  въ  на- 
стоящую минуту  коллекціи  Музея,  онѣ  имѣютъ  большую 
цѣнность  и способны  для  того,  кто  сумѣетъ  въ  нихъ  разо- 
браться, доставить  не  мало  наслажденія.  Опытомъ  такого 
разбора  коллекцій  Музея  и послужитъ  настоящій  очеркъ. 


Фризъ  и плафонъ  пилястровой  комнаты. 


Намъ  остается  еще  сказать  нѣсколько  словъ  о самомъ 
зданіи  бывшаго  Михайловскаго  дворца  — являющемся,  пожалуй, 
одной  изъ  самыхъ  значительныхъ  художественныхъ  достопри- 
мѣчательностей Музея  Александра  III. 

Въ  нѣкоторомъ  даже  отношеніи  зданіе  Музея  является 
какъ  бы  слишкомъ  опаснымъ  «конкурентомъ»  съ  тѣми  худо- 
жественными сокровищами,  которыя  нашли  себѣ  пріютъ  въ 
этомъ  сооруженіи.  Михайловскій  дворецъ  построенный  въ 
1819 — 1825  годахъ,  въ  самомъ  расцвѣтѣ  мощнаго  и благород- 
наго таланта  Карла  Росси  — этого  безспорно  лучшаго  архи- 
тектора начала  XIX  в.  не  только  въ  Россіи,  но  и во  всей 
Европѣ,  — является  такимъ  художественнымъ  произведеніемъ, 
равное  которому  по  цѣльности  впечатлѣнія,  по  розмаху,  по 
тонкой  обдуманности  частей,  по  удивительному  совершенству, 
пожалуй,  не  найти  среди  картинъ  и скульптуръ  находящихся 
въ  этомъ  зданіи.  Лишь  въ  Россіи  и въ  Россіи  первой  поло- 
вины XIX  в.  — въ  эпоху  блестящаго  расцвѣта  нашей  культуры 
и тонкой  образованности  нашего  высшаго  общества,  могли 
созидаться  такія  первоклассныя  по  красотѣ  и колосальныя  по 
размѣрамъ  зданія.  Нашему  же  поколѣнію  даже  какъ-то 
неловко  въ  стѣнахъ  этого  колосса,  точно  созданнаго  для  иной, 
высшей,  породы  людей. 

Вѣроятно,  въ  этомъ  ощущеніи  чуждости  и даже  прини- 
женности кроется  и причина  тѣхъ  вандализмовъ,  которымъ 
подверглось  зданіе  Михайловскаго  дворца  съ  момента  устрой- 
ства въ  немъ  Музея.  — Росписныя  стѣны  главнаго  зала  были 
въ  первые  же  годы  сплошь  завѣшаны  бархатомъ,  на  которомъ 
размѣстилась,  быть  можетъ  и трогательная,  но  далеко  не 
художественная  коллекція  блюдъ,  поднесенныхъ  покойному 
императору;  пилястры  великолѣпнаго  зШссо  ІихСго  въ  другомъ 
залѣ  недавно  заклеены  ужасными  обоями;  потолочная  живо- 
пись во  всемъ  дворцѣ,  принадлежащая  лучшимъ  мастерамъ 
20-хъ  годовъ  Дж.  Б.  и П.  Скотти,  Б.  Медичи  и Виги  под- 
малевана подряднымъ  путемъ  — въ  иныхъ  мѣстахъ  до  не- 
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узнаваемости.  Но  самыми  ужасными  посягательствами  на 
великолѣпіе  дворца  явились:  уничтоженіе  прелестнаго  манежа, 
какъ  бы  спеціально  созданнаго  для  отдѣленія  скульптуры,  и 
недавняя  сломка  всего  лѣваго  флигеля  — на  мѣстѣ  котораго 
архитекторъ  Музея  готовитъ  зданіе  собственнаго  изобрѣтенія. 

Главный  корпусъ  дворца  отдѣляется  отъ  улицы  огром- 
нымъ параднымъ  дворомъ,  заключеннымъ:  съ  двухъ  сторонъ 
флигелями  (изъ  которыхъ  одинъ  временно  уничтоженъ),  съ 
третьей  — дворцомъ,  съ  четвертой  — чугунной  съ  бронзовыми 
украшеніями  рѣшеткой,  панопліи  которой  намекаютъ  на  воин- 
ственные вкусы  перваго  собственника  дворца  великаго  князя 
Михаила  Павловича.  Воинскіе  же  атрибуты  въ  пышно-суровомъ 
римскомъ  характерѣ,  встрѣчаются  и во  многихъ  другихъ  деталяхъ 
какъ  самаго  дворца,  такъ  и флигелей.  Монументальная  наруж- 
ная лѣстница,  украшенная  двумя  традиціонными  львами  ведетъ 
къ  главному  подъѣзду,  устроенному  подъ  портикомъ  изъ  ко- 
ринфійскихъ  колоннъ.  Полуколонны  того  же  ордера  тянутся 
и по  всей  центральной  части  дворца.  Въ  промежуткахъ  между 
ними  помѣщены  отличные  барельефы.  Вообще  слѣдуетъ  обра- 
тить вниманіе  на  всю  декоративную  скульптуру  дворца,  надъ 
которой  работали  между  прочимъ  два  лучшихъ  русскихъ  мастера 
своего  времени:  Демутъ -Малиновскій  и Пименовъ.  Дворовый 
фасадъ  дворца  состоитъ  изъ  центральной  части  съ  только  что 
названнымъ  портикомъ  подъ  трехугольнымъ  фронтономъ  и 
двухъ  слегка  выдающихся  корпусовъ;  противоположный  фа- 
садъ, выходящій  на  тѣнистый  древній  садъ,  когда-то  носившій 
названіе  «Третьяго  лѣтняго  сада»,  — совершенно  другого  рас- 
положенія. Середину  его  занимаетъ  колоннада,  увѣнчанная  не 
фронтономъ,  а скульптурной  группой  Демута,  покоящейся 
прямо  на  аттикѣ  дворца,  а съ  боковъ  расположены  двѣ  другія 
полуплоскія  колоннады  съ  трехугольными  фронтонами.  Съ 
этой  стороны  скульптурныя  украшенія,  какъ  и подобаетъ  садо- 
вому фасаду,  имѣютъ  оттѣнокъ  элегантности  и граціи.  По- 
отдаль  отъ  дворца  на  самомъ  берегу  Мойки  построена  Росси 


прелестная  бесѣдка  съ  двумя  «кабинетами^  Надо  надѣяться, 
что  этотъ  архитектурный  перлъ  уцѣлѣетъ  отъ  рукъ  ванда- 
ловъ, такъ  безжалостно  обошедшихся  съ  главнымъ  зданіемъ 
и манежемъ. 

Внутренность  дворца  вполнѣ  соотвѣтствуетъ  по  ширинѣ 
замысла  и роскоши  отдѣлки  наружнымъ  фасадамъ.  Несмотря 
на  плохую  реставрацію  стѣнной  и плафонной  живописи,  на 
передѣлку  потолка  главной  лѣстницы,  на  заклейку  обоями 
мраморныхъ  пилястровъ,  — залы  до  сихъ  поръ  поражаютъ 
своимъ  великолѣпіемъ.  Почти  всѣ,  за  исключеніемъ  четырехъ 
залъ  бэль-этажа  слѣва  отъ  входа,  которыя  украшены  въ  поз- 
днѣйшее время  орнаментами  рококо  въ  духѣ  Штакеншнейдера, 
всѣ  остальныя  помѣщенія  выдержаны  въ  строгомъ  класси- 
ческомъ вкусѣ.  Особенно  хороша  лѣстница  — быть  можетъ 
лучшая  лѣстница  етріге  на  всемъ  свѣтѣ.  Къ  сожалѣнію  ее 
портитъ  довольно  бѣдная  чугунная  рѣшетка  и чрезмѣрная 
простота  въ  отдѣлкѣ  стѣнъ  нижняго  этажа.  Зато  мастерство 
декораторовъ-живописцевъ  сдѣлало  изъ  потолка,  стелющагося 
вокругъ  верхняго  » свѣта «,  цѣлую  феерію,  достойнымъ  обра- 
зомъ вѣнчающую  царственную  колоннаду  бельэтажной  пло- 
щадки. Здѣсь  и атланты,  сгибающіеся  подъ  бременемъ 


каменныхъ  сводовъ,  и боги,  и »славы«,  и всевозможные 
атрибуты.  Неумѣлая  рука  малярнаго  подрядчика  не  мало 
исказило  все  это  великолѣпіе,  но  на  той  высотѣ,  на  которой 
находится  потолокъ,  эта  порча  не  такъ  замѣтна,  какъ  въ 
другихъ  залахъ. 

Изъ  послѣднихъ  особеннаго  вниманія  заслуживаютъ:  не- 
большая проходная  комната,  въ  которой  наличники  дверей 
поддерживаются  прекрасными  каріатидами  работы  Пименова, 
залъ  украшенный  скульптурой  и живописью  еп  дгізаіііе  (здѣсь 
теперь  выставлены  новыя  пріобрѣтенія),  большой  бѣлый  залъ 
стѣнная  живопись  котораго  такъ  некстати  закрыта  плюше- 
выми занавѣсами  (въ  этомъ  залѣ  нашелъ  себѣ  временный 
пріютъ  Наполеоновскій  циклъ  Верещагина  предназначенный 
для  Военнаго  Музея)  и наконецъ  три  комнаты  по  правую 
сторону  отъ  бѣлаго  зала.  Въ  этихъ  комнатахъ  потолки  почти 
заполнены  самыми  сложными,  но  чрезвычайно  гармоничными 
живописными  украшеніями,  состоящими  изъ  орнаментовъ,  цвѣ- 
товъ и цѣлыхъ  сценъ.  Въ  третьей  послѣ  зала  комнатѣ  осо- 
бенное вниманіе  заслуживаютъ  прелестныя  парныя  фигуры 
женщинъ  въ  фризѣ,  стоящія  какъ  разъ  надъ  заклеенными 
пилястрами. 


БМЗДІТПИСКДЯ  икона  XIII  В. 


ДРЕВНЕРУССКОЕ  ИСКУССТВО. 


Древнерусскій  отдѣлъ  Музея  Императора  Александра  III 
не  представляетъ  изъ  себя  чего  либо  цѣльнаго,  выдержаннаго 
и полнаго.  Это,  можно  сказать,  лишь  эскизъ  будущаго  Музея. 
Между  тѣмъ  потребность  въ  такомъ  собраніи  въ  Петербургѣ 
чувствуется  тѣмъ  болѣе,  что  и другія  два  нашихъ  хранилища 
русскихъ  древностей:  отдѣленія  въ  Музеѣ  Григоровича  и въ 
Музеѣ  Штиглица,  бѣдны  и не  толково  составлены.  — Впрочемъ, 
уже  и теперь  разсматриваемый  отдѣлъ  Музея  Александра  III 
далеко  превосходитъ  по  интересу  названныя  коллекціи  и,  если 
этотъ  отдѣлъ  и «эскизъ к,  то  такой  эскизъ,  въ  которомъ 
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отдѣльныя  части  разработаны  довольно  подробно  и произ- 
водятъ почти  законченное  впечатлѣніе.  Много  вредитъ 
наслажденію  этимъ  замѣчательнымъ  собраніемъ  тѣсное  раз- 
мѣщеніе его  въ  четырехъ  довольно  темныхъ  залахъ  музея; 
иконы  (лучшая  часть  коллекціи)  повѣшаны  въ  нѣсколько 
рядовъ  однѣ  надъ  другими  и частью  такъ  высоко,  что  ихъ 
невозможно  разглядѣть;  предметы  разставлены  безъ  декора- 
тивнаго смысла,  скомкано  и неуютно.  Въ  общемъ  отнюдь 
не  получается  какого  либо  » русскаго « впечатлѣнія,  от- 
нюдь не  возстаетъ  жизнь  старины  во  всей  ея  красивой 


Символическая  Икона  » Клястся  Господь«  (XVII  в.). 


яркости,  а напротивъ  того  получается  нѣчто  въ  родѣ 
случайнаго  склада. 

Можно  однако  утѣшать  себя  тѣмъ,  что  это  размѣщеніе 
временное  и что  въ  нѣкоторомъ  будущемъ , когда  будетъ 
отстроенъ  новый  флигель  музея,  это  собраніе  перемѣстится 
туда.  Нужно  только  желать,  чтобы  на  новомъ  мѣстѣ  древне- 
русскіе предметы  получили  болѣе  гармоничную  группировку 
и чтобъ  самое  помѣщеніе  получило  подходящую  отдѣлку. 
Разумѣется,  при  этомъ  слѣдуетъ  особенно  стараться,  чтобъ 
не  повторились  здѣсь  тѣ  ужасныя  ошибки,  которыя  были 
сдѣланы  въ  Историческомъ  Музеѣ  въ  Москвѣ  или  при  рестав- 
раціи «Теремовъ «.  Поменьше  бы  академическихъ  варіацій  на 
«отечественныя  темы«  и побольше  бы  искренней  теплоты  и 
проникновеннаго  вниманія  къ  старинѣ. 

Самую  богатую  и полную  часть  древнерусскаго  собранія 
Музея  составляютъ  иконы,  почти  всѣ  поступившія  сюда  изъ 
Музея  Академіи  Художествъ,  гдѣ  онѣ  входили  въ  составъ 
«отдѣла  христіанскихъ  древностей «.  — Эта  замѣчательная 
коллекція  состояла  изъ  собранія  П.  И.  Севастьянова,  изъ 
пожертвованій  Императрицы  Маріи  Александровны  и изъ 
предметовъ  пріобрѣтенныхъ  у М.  П.  Погодина.  Сюда  при- 
соединились еще  многіе  предметы  изъ  собранія  Прохорова. 
Надо  впрочемъ  замѣтить,  что  и этотъ  отдѣлъ  иконъ  не 
представляетъ  изъ  себя  чего  либо  исчерпывающаго.  Нѣкоторыя 
эпохи  нашей  иконописи  представлены  очень  слабо,  имена 
извѣстныхъ  иконописныхъ  мастеровъ  отсутствуютъ  совер- 
шенно, не  достаетъ  и многихъ  интересныхъ  типовъ.  Срав- 
нительно лучше  представленъ  XVII  вѣкъ,  а также  болѣе 
поздній  періодъ. 

Среди  византійскихъ  иконъ  наибольшаго  вниманія  заслу- 
живаетъ большой  образъ  Спасителя  съ  благословляющей 
Десницей.  Не  говоря  уже  о всемъ  внушительномъ  обликѣ 
этой  иконы,  о превосходной  композиціи  ея  внутри  продол- 
говатой рамы,  образъ  этотъ  заслуживаетъ  самаго  серьезнаго 


вниманія,  благодаря  сохранившейся  на  немъ  надписи  и не- 
большой фигуры  вкладчика,  изображеннаго  въ  правомъ  углу 
обрамленія  и облаченнаго  въ  богатую  одежду  византійскаго 
сановника. 

Изъ  другихъ  византійскихъ  иконъ  особенно  замѣчательны : 
образъ  св.  Григорія  Чудотворца,  выдержанный  въ  желтыхъ 
тонахъ  (вѣроятно  не  позже  XV  в.),  образъ  «Умиленія  Бого- 
матери съ  младенцемъ «,  работы  итальянскихъ  грековъ,  времени 
расцвѣта  итало-греческой  живописи;  икона  св.  Герасима  верхомъ 
на  львѣ,  обличающая  нѣкоторую  родственность  со  Сіенской 
школой,  икона  св.  Іоанна  Крестителя  (въ  ростъ),  св.  безсребрен- 
никовъ  Космы  и Даміана  въ  интересныхъ  костюмахъ,  чудесная 
удивительно  тонкая  по  письму  икона  Распятія  XIII  вѣка  (лежитъ 
въ  витринѣ),  величественная  по  очертанію  икона  св.  перво- 
мученика дьякона  Стефана  XVI  вѣка,  большая  икона  Успенія 
Богородицы  съ  интереснымъ  палатнымъ  письмомъ  позади,  и, 
наконецъ,  пріобрѣтенный  отъ  Прохорова  любопытный  образъ 
(XIII  вѣка)  св.  Іоанна  Крестителя,  стоящаго  въ  согбенной  позѣ, 
въ  профиль  — вещь  необычайно  характерная  для  аскетическихъ 
тенденцій  византійской  живописи.  Но  лучшее  художественное 
произведеніе  среди  греческихъ  иконъ,  рядомъ  съ  образомъ 
Христа,  представляетъ  изъ  себя  превосходная  икона (XIII— ХГѴ  в.) 
съ  изображеніемъ  трехъ  святыхъ  воиновъ  Филиппа,  Ѳеодора, 
Тирона  и Дмитрія.  Необычайно  прекрасныя  фигуры  святыхъ 
съ  ихъ  трагическими  ликами,  выдѣляются  строгимъ  и яснымъ 
силуэтомъ  на  золотомъ  фонѣ  деки,  подъ  лѣпными  аркадами. 
Къ  сожалѣнію,  замѣчательная  икона  эта  дошла  до  насъ  въ 
видѣ  фрагмента,  вся  нижняя  половина  ея  пропала,  и изобра- 
женія святыхъ  сохранились  лишь  по  колѣна.  — Цѣннымъ 
матеріаломъ  для  исторіи  восточно- христіанской  иконографіи 
являются  и вырѣзки  изъ  фресокъ  Аѳонскихъ  церквей,  при- 
везенныя П.  И.  Севастьяновымъ.  Особенно  замѣчательны  по 
типамъ  изображенія  пророка  Ильи  и голова  св.  Антонія. 


Божья  Матерь  изъ  Деисуса,  » Московскихъ  писемъ"  конца  XVII  в. 


Икона  св.  Бориса  и Глѣба  «Строгановскихъ  писемъ«  второй  половины  XVII  в.  — Икона  св.  Іоанна  Крестителя  «Московскихъ  писемъ « XVII  в.  — Икона  Св.  Іоанна  Крестителя  (XVII  в.). 


Переходя  теперь  къ  русскимъ  иконамъ,  наше  вниманіе 
приковывается  во-первыхъ  къ  большому  и очень  сложному 
образу  св.  Георгія  Побѣдоносца,  безъ  сомнѣнія  первой  половины 
XIV  вѣка,  и происхожденія  новгородскаго  (хотя  и не  типично 
«новгородскихъ  писемъ «).  Въ  центрѣ  изображенъ  святой  на 
бѣломъ  конѣ.  Часть  фона  у головы  святого  сохранила  еще 
свое  древнее  металлическое  украшеніе,  такъ  называемыя  басмы. 
Вокругъ  центральнаго  сюжета  въ  четырнадцати  отдѣленіяхъ 
изображены  разныя  сцены  изъ  легенды  св.  Георгія.  Все  ис- 
полненіе очень  примитивное,  но  характерное  и необычайно 
ясное.  Краски  также  сведены  къ  простѣйшимъ:  красной, 
бѣлой  и черной,  но  въ  ихъ  распредѣленіи  сказалось  большое 
пониманіе  декоративной  красоты.  — Вѣроятно  столѣтіемъ 
позже,  написана  большая  икона  св.  Николая  Чудотворца,  въ 
которой  иконники  видятъ  ясные  признаки  «греческаго  письмасс, 
т.  е.  манеры  еще  очень  близкой  къ 
византійскимъ  образцамъ. 

Большое  впечатлѣніе  произво- 
дитъ крупная  икона  Нерукотворен- 
наго  образа  Спасителя,  типа  именуе- 
маго въ  просторѣчьи  «Спасъ  Мокрая 
Брада «,  вѣроятно,  XVI  в.  Къ  наи- 
болѣе древнимъ  русскимъ  иконамъ 
принадлежатъ  еще:  икона  сѣверныхъ 
писемъ  XV  в.  изображающая  св. 

Василія  Великаго  и святыхъ  Бориса 
и Глѣба,  въ  костюмахъ,  нѣсколько 
напоминающихъ  германскіе  костюмы 
ХПІ  и XIV  в.,  удивительно  красивый 
по  краскамъ  образъ  Преображенія, 
новгородскихъ  писемъ  XVI  в.,  от- 
личная икона  Распятія  (старыхъ  нов- 
городскихъ писемъ)  врѣзанная  въ 
другую  деку,  на  которой  вклеены 
образа  апостоловъ  Петра  и Павла, 
икона  «Благовѣщеніе к (новгород- 
скихъ писемъ  XVI  в.)  съ  необычайно 
энергично  нарисованнымъ  ангеломъ 


Мастеръ  Никифоровъ.  »Чюдо  св.  Тірона  о 


и со  сложнымъ  палатнымъ  письмомъ  въ  фонѣ.  Пропуская 
многое  другое  весьма  интересное,  укажемъ  еще  на  24  фраг- 
мента большаго  образа  св.  Георгія,  составлявшіе  раму  вокругъ 
центральнаго  образа  святого. 

Среди  иконъ  ХѴП  в.  московскаго  происхожденія,  вы- 
держанныхъ въ  той  тончайшей  манерѣ  русской  иконописи, 
которая  извѣстна  подъ  названіемъ  «Строгановскихъ  писемъ «, 
необычайной  красотой  отличается  небольшая,  къ  сожалѣнію 
испорченная  (но  не  реставрированная  и не  записанная)  икона 
Божьей  Матери  изъ  Деисуса.  Идеальная  техника  живописи, 
плавный  рисунокъ,  красота  типа  заставляетъ  забывать  недо- 
статки этой  иконы:  ея  чрезмѣрную  »калиграфичность«,  нѣ- 
которую пустоту  въ  выраженіи  и манерную  ловкость  письма. 
Въ  высшей  степени  интересенъ  портретъ- икона  (ХѴП  в.) 
популярнѣйшаго  Московскаго  святого,  Василія  Блаженнаго 
«Христа  ради  Юродиваго «.  Малень- 
кая, но  очень  сложная  по  композиціи, 
икона  съ  сюжетомъ  «Придите  ко 
мнѣ  всѣ  труждающіеся « предста- 
вляетъ научный  интересъ,  какъ 
образецъ  старѣйшихъ  Строганов- 
скихъ писемъ  (конца  XVI  в.).  На 
ней,  между  прочимъ  поражаетъ 
обиліе  изображеній  сѣверно-русскихъ 
святыхъ  (св.  Григорія  Шенкурскаго, 
Кирилла  Велскаго,  св.  Прокопія 
Устюжскаго  и другихъ). 

Цѣлый  рядъ  иконъ  » окрылен- 
наго « св.  Іоанна  Крестителя  пора- 
зительны по  своей  мистической  зага- 
дочности. Быть  можетъ  это  наиболѣе 
впечатляющіе  изъ  всѣхъ  типовъ  рус- 
скихъ иконъ.  Особенно  хорошъ 
среди  нихъ  поясной  образъ  святого 
съ  чашей  въ  рукѣ  (Московскихъ 
писемъ  XVII  в.).  — Въ  мистическомъ 
отношеніи  интересны  также  иконы 
со  сложными  символическими  сюже- 
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тами,  весьма  близкими  къ  религіозному  пониманію  русскаго 
человѣка,  но  къ  сожалѣнію,  почему  то  совершенно  вытѣс- 
ненными изъ  нашихъ  новѣйшихъ  храмовъ.  Здѣсь  мы  встрѣ- 
чаемъ иконы:  «Смерть  Грѣшника  люта«,  рѣдчайшую  икону 
«Сый  въ  лонѣ  отчисс,  икону  «Почи  Господь  отъ  дѣлъ  своихъ«, 
символическое  изображеніе  Святой  Божественной  литургіи 
(при  сослуженіи  ангеловъ),  такія  загадочныя  композиціи  какъ 
«Всевидящее  Око«,  какъ  «Господня  земля  и исполненіе  ея «, 
какъ  «Клястся  Господь  и не  раскаяся,  ты  еси  Іерей  во  вѣкъ 
по  чину  Мельхиседекову «,  какъ  «соборъ  архангела  Михаила « 
и,  наконецъ  какъ  сложное  изображеніе  Канона  на  исходъ  души. 

Среди  иконъ,  замѣчательныхъ  по  тонкости  отдѣлки  и по 
своей  красочной  прелести,  назовемъ:  лежащія  въ  витринахъ 
иконы  св.  Бориса  и Глѣба*  и «Чюдо  святаго  великомученика 
Ѳеодора  Тірона  о зміи«,  подписное  произведеніе  мастера 
Никифорова  — обѣ  XVII  в.  Первая  отличается  богатствомъ 
красокъ,  орнаментальной  отдѣлкой  облаченій,  тонкостью 
письма;  вторая  сложностью  своей,  нѣсколько  безтолковой, 
композиціи  и добросовѣстнымъ  исполненіемъ.  Въ  обѣихъ 
этихъ  перлахъ  впрочемъ  уже  сквозятъ  черты  упадка  нашей 
иконописи:  чрезмѣрная  погоня  за  изяществомъ,  доходящая  до 
жеманности,  и отсутствіе  яркихъ  контрастовъ  въ  краскахъ. 

Кромѣ  того  необходимо  отмѣтить  еще  слѣдующія  иконы: 
походный  трехъ-ярусный  иконостасъ  (московскихъ  писемъ) 
быть  можетъ  уже  начала  XIX  в.,  подписную  икону  мастера 
Рябова  (1814  г.)  «Житіе  св.  мученика  Вонифатіяк,  маленькую 
икону  «Соборъ  Пресвятой  Богородицы  а XVI  в.  сѣверныхъ 
писемъ,  энергичную  по  жестамъ  ярославскую  икону  Преобра- 
женія, обличающую  вліяніе  Симона  Ушакова,  и мастерскую 
икону  XVII  в.  Владимірской  Божіей  Матери  въ  окладѣ  1636  г., 
принадлежавшую  родовитому  боярину  С.  А.  Облезову.  — 
Какъ  на  куріозъ  укажемъ  на  крошечныя  иконки  съ  длиннѣй- 
шими текстами,  написанныя  какимъ  то  труженикомъ  на 
мѣдныхъ  деньгахъ  времени  Анны  Іоанновны. 

Въ  двухъ  послѣднихъ  залахъ  сгруппированы  большей 
частью  иконы  упадочнаго  времени  XVIII  и XIX  вѣка.  Здѣсь 
можно  прослѣдить  пагубное  вліяніе  плохо  понятыхъ  западныхъ 
принциповъ  живописи  на  наше  религіозное  искусство,  воспитав- 

* Воспроизведены  нами  въ  краскахъ  въ  сборникѣ  “Художественныя  Сокровища 
Россіи  к,  томъ  И-ой. 


шееся  на  византійскихъ  образцахъ.  Типы  становятся  банально- 
красивыми, жесты  манерными,  въ  орнаментахъ  все  рѣшительнѣе 
и рѣшительнѣе  проникаютъ  мотивы  барокко  и рококо,  такъ 
плохо  вяжущіеся  со  строгостью  традицій  грекорусской  церкви. 
Въ  краскахъ  тоже  происходитъ  печальная  перемѣна.  Тона 
пріобрѣтаютъ  слащавые  оттѣнки,  прежній  ясный  и здоровый 
колоритъ  замѣняется  вялой  и скучной  гаммой  » стушеванныхъ « 
оттѣнковъ.  Лишь  въ  народномъ  искусствѣ  продолжаетъ  жить 
прежній  стиль  и доживаетъ  почти  до  нашего  времени. 
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Въ  тѣхъ  же  залахъ,  гдѣ  висятъ  иконы,  размѣщены  по 
стѣнамъ  и въ  витринахъ  разные  другіе  предметы  древнерусскаго 
искусства.  Здѣсь  мы  видимъ  рядъ  превосходныхъ  царскихъ 
вратъ  (и  среди  нихъ  великолѣпнѣйшія  по  орнаментамъ  дере- 
вянныя врата  Новгородской  Софіи  XVI  в.  съ  явно  выразив- 
шимся вліяніемъ  скандинавскихъ  мотивовъ),  превосходную 
рѣзную  часовню  изъ  Романова-Борисоглѣбска,  рядъ  деревян- 
ныхъ статуй  святыхъ  — рѣдчайшіе  обращики  русской  народной 
скульптуры,  окончательно  погубленной  указомъ  Петра  Вели- 
каго, наконецъ,  — въ  витринахъ  — интереснѣйшая  коллекція 
крестовъ,  окладовъ,  костяныхъ  издѣлій,  серегъ,  пуговицъ, 
украшеній  и пр.  Въ  другихъ  витринахъ  и частью  на  полкахъ 
и подоконникахъ  лежатъ  цѣнныя  старинныя  ризы,  шитые 
воздухи  и пелены,  цѣлая  коллекція  обломовъ  древнихъ  из- 
разцовъ, коллекція  брачныхъ  вѣнцовъ,  шкатулокъ,  подсвѣч- 
никовъ, кунгановъ,  ларцевъ  и проч.  Насъ  завело  бы  слиш- 
комъ далеко,  если  бы  мы  пожелали  дать  хотя  бы  самый 
бѣглый  обзоръ  всѣмъ  этимъ  богатствамъ.  Укажемъ  лишь 
еще  на  отдѣльную,  небольшую,  но  характерную  коллекцію 
русскихъ  древностей,  собранную  покойнымъ  В.  В.  Верещаги- 
нымъ, и на  знаменитую  рѣзную  «Халдейскую  Пещьсс  — вѣрнѣе 
амвонъ-каѳедру  изъ  Новгородской  Софіи  XVI  в.,  богатѣйшимъ 
образомъ  изукрашенную  рѣзьбой  и живописью.  Къ  сожалѣнію 
драгоцѣнный  памятникъ  этотъ,  служившій  якобы  для  мистерій, 
которыя  давались  въ  самомъ  соборѣ,  дошелъ  до  насъ  въ  очень 
плачевномъ  видѣ.  Большая  часть  прежней  рѣзьбы  рестав- 
рирована гипсомъ,  а изъ  иконокъ,  украшавшихъ  мѣстами 
стѣнки  «Пещисс,  ни  одна  не  сохранилась. 


Икона  святыхъ  Филиппа,  Ѳеодора  Тирона  и Дмитрія.  Византія  XIII — XIV 


А.  П.  ЛОСЕНКО.  Авель. 


Первоначальный  періодъ  русской  живописи  общеевропей- 
скаго типа  отсутствуетъ  въ  Музеѣ.  Положимъ,  въ  немъ 
находится  картина,  приписываемая  первому  пенсіонеру  Петра 
Великаго  — Андрею  Матвѣеву,  однако  эта  картина  «Куликова 
битва «,  не  смотря  на  длиннѣйшую  надпись,  помѣщенную  на 
ней  и гласящую,  что  она  писана  гофмалеромъ  Матвѣевымъ, 
скорѣе  всего  пастиччіо,  состряпанное  въ  1820-хъ  годахъ,  въ 
періодъ  перваго  увлеченія  націонализмомъ.  На  это  указы- 
ваетъ какъ  ошибочное  наименованіе  Матвѣева  гофмалеромъ 
(тогда  какъ  онъ  никогда  этого  званія  не  носилъ),  такъ  и 
полное  несходство  картины  съ  достовѣрными  произведеніями 
мастера  — съ  картиной  въ  Строгановской  коллекціи  и съ 
портретами  въ  Академіи  Художествъ  и въ  Голииынскомъ 
» Петровскомъ «.  Поднесенная  императору  Николаю  I,  кар- 
тина эта  долгое  время  хранилась  въ  кладовыхъ  Эрмитажа, 
откуда  ее  извлекла  комиссія  по  комплектованію  коллекцій 
Музея,  съ  совершенной  послѣдовательностью  оставившая 
великолѣпный  собственный  портретъ  Матвѣева  догнивать  въ 
темномъ  закоулкѣ  Академическаго  Совѣта.  Та  же  комиссія 
не  пожелала  помѣстить  въ  нашъ  національный  Музей  про- 
изведенія другого  птенца  Петрова:  И.  Никитина  (портреты 
«неизвѣстнаго  гетмана « и Петра  I на  смертномъ  одрѣ), 
продолжающія  украшать  собраніе  Академіи  Художествъ,  не 
смотря  на  то,  что  Никитинъ,  умершій  за  пятнадцать  лѣтъ 
до  основанія  Академіи  ровно  никакого  отношенія  къ  ней 
имѣть  не  могъ. 


Сравнительно  лучше  представлена  середина  XVIII  вѣка. 
Здѣсь  мы  имѣемъ  во-первыхъ  интересный  по  характеристикѣ 
мужской  портретъ  и красивый  по  своему  костюму  женскій 
портретъ  одного  изъ  самыхъ  раннихъ  русскихъ  художниковъ 
— Ивана  Аргунова,  крѣпостнаго  человѣка  графа  П.  Б.  Шере- 
метева (изображаютъ  князя  И.  И.  Лобанова -Ростовскаго  и 
его  супругу)  и отличный  портретъ  учителя  нашего  чуднаго 
Левицкаго:  Алексѣя  Антропова  (1764  года),  изображающій, 
какъ  кажется,  графиню  Румянцеву,  кавалерственную  даму 
императрицы  Елисаветы.  Некрасивая  особа  эта  передана  съ 
неподражаемой  живостью.  Художникъ  абсолютно  не  пожелалъ 
польстить  своему  оригиналу  и получился  портретъ  очень 
русскій  по  стилю,  цинично-грубый,  «невѣжливый се,  но  пере- 
дающій личность  съ  полной  ясностью  и убѣдительностью.  Эта 
дама  едва-ли  остроумная  графиня  Румянцева,  разговоромъ 
которой  такъ  восторгался  Сегюръ;  это  скорѣе  какая-то 
достойная  современница  г-жи  Простаковой,  вѣроятно,  немило- 
сердная къ  своимъ  рабамъ,  но  набожная,  величественная  и 
беззавѣтно  преданная  своей  государынѣ.  Этотъ  портретъ  — 
цѣлая  страница  русской  культуры  — принесенъ  въ  даръ  Музею 
графомъ  Д.  И.  Толстымъ. 

Какъ  первый  проблескъ  кое  какого  умѣнія  въ  «истори- 
ческой к живописи  интересна  картина  Пучинова:  «Діогенъ  и 
Александръ  Македонскій «,  первая  по  времени  изъ  написанныхъ 
на  званіе  академика  картинъ,  исполненная  въ  1762  г.  т.  е. 
еще  до  Екатерининской  реформы  Академическаго  строя. 


іі 


А.  П.  АНТРОПОВЪ.  Портретъ  графини  М.  А.  Румянцевой  (?). 


Бѣдный  Пучиновъ,  біографія  котораго  почти  неизвѣстна 
(родился  онъ,  вѣроятно,  въ  1716  г.,  умеръ  въ  1797  г.),  не 
долго  однако  пользовался  полученнымъ  званіемъ,  такъ  какъ 
не  представилъ  другой  картины,  требовавшейся  по  новому 
регламенту,  очевидно  изъ  недовѣрія  къ  уровню  художествен- 
наго пониманія  въ  Шуваловскій  періодъ.  — Пучиновъ  счи- 
тался ученикомъ  Тьеполо  и,  дѣйствительно,  въ  его  довольно 
элегантной  композиціи  просвѣчиваетъ  какое-то  отдаленное 
сходство  съ  театральнымъ  великолѣпіемъ  великаго  венеціанца. 
Краски  картины  Пучинова  не  лишены  благородства  въ  своей 
гобеленной  безцвѣтности  и могутъ  оправдать  назначеніе 
Пучинова  при  Шпалерной  Мануфактурѣ. 

Къ  первому  же  періоду  петербургской  Академіи  при- 
надлежитъ и перспективная  картина  Алексѣя  Бѣльскаго 
(1730 — 1796  г.),  ученика  русскаго  иконописнаго  подрядчика 
Вишнякова  и театральнаго  декоратора  Джироламо  Бонъ.  Если 
Пучиновъ  можетъ  считаться  отдаленнымъ  наслѣдникомъ 
Тьеполо,  то  и Бѣльскій  далекій  потомокъ  геніальнаго  архи- 
тектора Фердинанда  Бибіены- Галли;  но  и пропорція  между 
этими  варварами  и ихъ  великими  образцами  будетъ  одинакова. 
У образцовъ  — у Тьеполо  и у Бибіены  — геніальность  дохо- 
дитъ до  разнузданной  дерзости,  мастерство  достигаетъ  прямо 
фантастическаго  размаха,  у нихъ  полное  распоряженіе  всѣми 


данными  упадочнаго  но  въ  то-же  время  безмѣрно  утонченнаго 
искусства.  У русскихъ  эпигоновъ,  взамѣнъ  всего  этого,  робость 
школьниковъ,  плохо  понявшихъ  свой  урокъ,  безпомощный 
плагіатъ  отдѣльныхъ  формъ,  что-то  холопское  и тупое.  И 
все-же  великолѣпіе  прототиповъ  было  такой  высокой  пробы, 
что  даже  жалкая  непонятая  копія  съ  этого  великолѣпія  со- 
храняетъ извѣстную  прелесть.  Безтолково  нагроможденныя 
арки,  колонны,  архитравы,  купола  Бѣльскаго,  и даже  его 
сѣро-зеленый  колоритъ  имѣютъ  свой  декоративный  смыслъ. 
Вставленное  гдѣ-либо  въ  стѣнѣ  (какъ  напр.  его-же  работы  въ 
Царскомъ  Селѣ)  среди  грубоватой  роскоши  Растрелли,  такое 
панно  какъ  «Архитектурный  видъсс  Бѣльскаго  въ  Музеѣ  внесло-бы 
свою  прелесть  въ  общую  гармонію,  дало-бы  извѣстную  ноту, 
не  имѣющую  себѣ  подобное  во  всѣхъ  декоративныхъ  изощре- 
ніяхъ нашего  времени.  Далеко  отъ  Бибіены  до  Бѣльскаго,  но 
все-же  путь  этотъ  прямой.  Путь-же  отъ  великихъ  мастеровъ 
прошлаго  до  безцѣльнаго  прозябанія  художественно-промыш- 
ленныхъ школъ  нашего  времени  перерѣзанъ  глубочайшими  и 
непреодолимыми  пропастями  поверхностнаго  эклектизма  и 
академической  рутины. 

Антонъ  Лосенко  (1737 — 1773  г.)  первый  болѣе  или 
менѣе  прославившійся  русскій  художникъ,  печальную  судьбу 
котораго,  однако,  оплакивали  гостившіе  у насъ  Дидро  и 
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М.  И.  ПУЧИНОВЪ.  Александръ  и Діогенъ  (1762  г.). 


Фальконэ,  — былъ  человѣкъ  безусловно  талантливый,  про- 
шедшій хорошую  (пожалуй,  чрезмѣрно  строгую)  школу  во 
Франціи,  куда  онъ  былъ  посланъ  еще  при  Елизаветѣ  въ  1 760  г. 
и вторично  въ  1763  г.  Ѳто  доказываетъ  имѣющійся  въ  Музеѣ 
этюдъ  лежащаго  мужчины  къ  задуманной  Лоеенкой  картинѣ 
«Убійство  Авелясс  (1768  г.).  Не  смотря  на  извѣстную  ман- 
кенность  позы,  картина  эта  поражаетъ  своимъ  мастерствомъ. 
Отличный  рисунокъ,  очень  совершенная  лѣпка  и умѣлое  распо- 
ряженіе свѣтотѣнью,  доказываютъ,  что  Лосенко  не  даромъ 
учился  у лучшаго  учителя  своего  времени,  у мастера,  воспи- 
тавшаго строгаго  Луи  Давида  — у Ж.  Віена.  Что  въ  Лосенкѣ 
кромѣ  выучки  крылся  и настоящій  талантъ,  доказываютъ  тѣ 
успѣхи,  которые  онъ  сдѣлалъ  послѣ  написанія  картины  «Чу- 
десный уловъ  рыбы«  1762  г.  (тоже  въ  Музеѣ),  отличающагося 
еще  всѣми  недостатками  Пучинова  и И.  Бѣльскаго. 

Къ  сожалѣнію,  Музей  обладаетъ  лишь  двумя  этими  кар- 
тинами и до  сихъ  поръ  не  пополнился  другими  произведе- 
ніями перваго  выдающагося  художника  Екатерининскаго  вре- 
мени, оставшимися  почему-то  украшать  не  только  музей,  но 
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и канцелярію,  и залъ  совѣта  Академіи  Художествъ.  Тамъ  до 
сихъ  поръ  виситъ  его  этюдъ  « Каинъ «,  къ  той -же  заду- 
манной, но  неисполненной  картинѣ,  тамъ -же  его  строгій  и 
мастерской  портретъ  Сумарокова,  и тамъ -же,  наконецъ  и 
менѣе  удачныя  его  композиціи:  «Жертвоприношеніе  Авраама «, 
«Прощаніе  Гектора  и Андромахи « и «Владиміръ  и Рогнѣда «. 
Послѣдняя  картина  очень  характерна  для  своего  времени.  Она 
является  знаменательнымъ  памятникомъ,  отражающимъ  тѣ 
теченія  въ  нашей  культурѣ,  которыя  уже  привели  Сумарокова 
къ  созданію  его  трагедій  изъ  русской  исторіи.  Однако  и 
эти  первые  проблески  пресловутаго  «національнаго  самосо- 
знанія», были  отмѣчены  той  фальшью  и тѣмъ  полнѣйшимъ 
непониманіемъ  Россіи,  которыя  почти  до  нашего  времени  не 
покидали  всѣ  попытки  связать  разорванную  цѣпь  съ  древ- 
нимъ прошлымъ.  «Владиміръ  и Рогнѣда « Лосенки  достойный 
предшественникъ  «Покоренія  Казани « Угрюмова,  «Осады 
Пскова « Брюллова,  «Софьи  Витовтовнысс  Чистякова,  всѣхъ 
картинъ  Худякова,  Плѣшанова,  Новоскольцева,  Сѣдова,  Лебе- 
дева и Перова. 


А.  И.  БѢЛЬСКІЙ.  Архитектурный  видъ  (1789  г.). 


Сверстникомъ  Лосенки  былъ  Козловъ  (1738  — 1791  г.). 
Картина  его  кисти  имѣется  также  въ  Музеѣ  » Отреченіе  св. 
Петра  «,  однако  какъ  разъ  этотъ  плагіатъ  со  всевозможныхъ 
французскихъ  эстамповъ  могъ-бы  свободно  отсутствовать  въ 
хранилищѣ  русскаго  искусства.  Козловъ  вообще  едва  ли  за- 
служиваетъ художественнаго  обсужденія.  Его  вѣеръ  съ  алле- 
горическимъ сюжетомъ  въ  Эрмитажѣ,  его  рисунки  — очень 
вялыя  и безпомощныя  композиціи  безъ  тѣни  таланта.  Вѣро- 
ятно, малую  одаренность  Козлова  сознавали  и его  современ- 
ники, такъ  какъ  Козловъ  не  былъ  посланъ  на  казенный  счетъ 
за  границу.  Это  однако-же  не  помѣшало  ему  добиться  званія 
адъюнктъ-ректора,  а съ  1779  г.  вступить  въ  должность  дирек- 
тора Шпалерной  Мануфактуры. 

Пожалуй,  наиболѣе  талантливымъ  изъ  всѣхъ  первыхъ 
нашихъ  живописцевъ  былъ  Петръ  Ивановичъ  Соколовъ 
С1 75 3 — 1791  г.),  крѣпостной  княгини  Голицыной,  ученикъ 
Левицкаго,  Баттони  и Натуара  (послѣднихъ  двухъ  во  время 
своего  пребыванія  въ  Римѣ).  Рисунокъ  двухъ  сохранившихся 
его  картинъ  (имѣющейся  въ  Музеѣ  картины  » Меркурій  и 
Аргусъ « и оставшейся  почему-то  въ  Академіи  картины 
«Дедалъ  и Икаръ  к)  несравненно  болѣе  осмысленъ,  нежели 
рисунокъ  Лосенки,  композиція  не  лишена  пріятной  округлости, 
типы  дѣйствующихъ  лицъ,  правда,  не  подымаются  надъ 
уровнемъ  академизма  того  времени,  но  вполнѣ  разумно 
выбраны  и удовлетворительно  исполнены.  Вообще  эти 
картины,  если  и не  живые,  то  все  же  вполнѣ  культурные 
памятники,  стоящіе  на  высотѣ  общеевропейскаго  шаблона 
Менгсовскаго  періода. 

Однако  Соколовъ  былъ,  вѣроятно,  въ  душѣ  недюжинно 
одареннымъ  человѣкомъ.  Его  прелестный  портретъ  графа  Н. 
П.  Панина  въ  охотничьемъ  костюмѣ  (собственность  кн.  С.  Б. 


Щербатовой),  а также  довольно  горячій  колоритъ  его  картинъ 
доказываютъ  это.  Вѣроятно,  и его  сгубила  безтолковщина, 
царившая  въ  нашемъ  оффиціальномъ  меценатствѣ  даже  въ 
просвѣщенный  вѣкъ  Екатерины.  Люди  бездарные,  но  почему- 
либо  имѣвшіе  »руку«  при  дворѣ,  получали  заказы  и были 
всячески  облагодѣтельствованы.  Люди  талантливые  (и  среди 
нихъ  были  такіе  имена,  какъ  П.  Соколовъ,  Дрожжинъ, 
Шибановъ  и даже  Левицкій)  оставались  въ  тѣни,  оттѣсняемые 
чаще  всего  пріѣзжими  иностранцами,  находившими  въ  силу 
своего  европейскаго  имени  или  какихъ  либо  » домашнихъ « 
покровительствъ,  доступъ  до  всего.  Любопытно  отмѣтить, 
что  ни  одинъ  изъ  выдающихся  русскихъ  живописцевъ  времени 
Екатерины  не  получилъ  ни  одного  серьезнаго  порученія  при 
обильномъ  украшеніи  безъ  числа  воздвигавшихся  царскихъ 
резиденцій.  Лишь  Дрожжину  досталось  сдѣлать  нѣсколько 
работъ  для  церквей  и то  это  были  исключительно  копіи  съ 
понравившихся  императрицѣ  картинъ.  Другіе  всѣ  были 
обречены  на  безцѣльную  службу  въ  Академіи,  гдѣ  ихъ 
въ  конецъ  губило  пьянство  и заѣдающее  бездѣлье. 


Этотъ  безсмысленный  недостатокъ  пожелалъ  исправить 
императоръ  Павелъ,  стремившійся  всюду  устранять  недочеты 
предшествовавшаго  царствованія.  Въ  немъ  русскіе  мастера 
Боровиковскій  и Щукинъ  нашли  самую  ревностную  поддержку, 
онъ-же  поручилъ  впервые  русскому  художнику  украшеніе 
своего  дворца  монументальной  исторической  живописью. 
Выборъ  его  палъ  на  самаго  виднаго  изъ  всѣхъ  молодыхъ 
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художниковъ  своего  времени  — на  возвратившагося  въ  1 790  г. 
изъ  чужихъ  краевъ  Григорія  Угрюмова  и можно  сказать,  что 
выборъ  былъ  сдѣланъ  совершенно  основательно.  Картина 
Угрюмова  1794  г.  » Испытаніе  силы  Яна  Усмарясс  (оставшаяся 
опять-таки  въ  Академіи)  — поражаетъ  энергіей  своей  компо- 
зиціи, красивымъ  расположеніемъ  массъ,  и даже  колоритъ, 
очень  почернѣвшій  отъ  времени,  былъ  вѣроятно  въ  свое 
время  не  лишенъ  силы  и красоты.  Къ  сожалѣнію,  Угрюмовъ 
при  исполненіи  царскаго  заказа  не  остался  на  этой  высотѣ. 
Двѣ  его  громадныя  картины  (самыя  большія  въ  русской 
живописи  XVIII  вѣка)  «Покореніе  Казани « и «Вѣнчаніе  на 
царство  Михаила  Ѳеодоровича « (обѣ  въ  Музеѣ)  очень  слабо 
нарисованы  и еще  хуже  написаны.  Главный  недостатокъ  ихъ, 
разумѣется,  не  въ  историческихъ  неточностяхъ,  ибо  въ  этомъ 


отношеніи  ни  одна  картина  XVIII  в.  не  выдержала  бы  самой 
снисходительной  критики  — стоитъ  только  вспомнить  без- 
печныя вольности  Тьеполо , Ванъ-Лоо , Куапеля , Буше  или 
же  археологическіе  промахи  Давида,  Анж.  Кауфманъ  и 
другихъ.  Главный  недостатокъ  этихъ,  прославленныхъ  нѣ- 
когда картинъ  — въ  полномъ  отсутствіи  какой  либо  худо- 
жественной красоты.  Композиція  ихъ  самая  безпомощная 
и вялая,  краски  безцвѣтны  и абсолютно  не  декоративны, 
живопись  робкая  и неумѣлая.  Картины  эти  несомнѣнно  любо- 
пытный этапъ  русской  живописи,  однако  этапъ  къ  счастію 
пройденный  и забытый. 

Остальные  всѣ  мастера  перваго  періода  нашей  Академіи, 
какъ-то  Мошковъ,  Акимовъ,  Родчевъ,  Черновъ,  Долговъ, 
Яненко  и Тупылевъ  — отсутствуютъ  въ  Музеѣ. 


М.  ШИБАНОВЪ.  Графъ  А.  М.  Дмитріевъ -Мамоновъ  (1787  г.). 


Однако,  если  мы  имѣемъ  чѣмъ  похвастать  въ  ХѴІП  вѣкѣ, 
то  это,  разумѣется,  не  всѣмъ  этимъ  рядомъ  безличныхъ 
подражателей  и взрослыхъ  л школьниковъ «.  Не  смотря  на 
малую  культурность  общества,  обнаруживавшуюся  на  каж- 
домъ шагу  подъ  блестящимъ  покровомъ  западной  роскоши, 
несмотря  на  индиферентное  отношеніе  самой  императрицы  къ 
русскому  художеству,  не  смотря  на  наше  недавнее  поступленіе 
въ  ученіе  къ  западному  искусству  — русская  живопись  ХѴІП  в. 
уже  можетъ  насчитать  рядъ  художниковъ,  лишь  по  недо- 
разумѣнію до  сихъ  поръ  не  сдѣлавшихся  всемірными  знаме- 
нитостями. Явленіе  это  болѣе  чѣмъ  странное,  указываетъ  на 
огромныя  скрытыя  въ  народѣ  силы.  И вотъ  что  цѣнно. 
Таланты  эти  проявились  какъ  разъ  въ  той  сферѣ  искусства, 
которая  не  находилась  подъ  попечительнымъ  гнетомъ  Ака- 
деміи, сковывавшей  своими  теоріями  личности  тѣхъ  художни- 
ковъ, которые  искали  себѣ  выраженія  въ  такъ  называемой 
«исторической « живописи.  Всѣ  наши  » славы « XVIII  в.  — 
портретисты,  люди,  быть  можетъ,  менѣе  образованные  въ 
смыслѣ  эстетики  своего  времени,  но  зато  болѣе  свободные 
и непосредственные,  нежели  собратья  ихъ,  избравшіе  себѣ 
«высокій  родъсс  живописи. 

Откуда  могъ  взяться  такой  расцвѣтъ  русской  портрети- 
стики  ? 


Намъ  думается,  что  причинъ  его  появленія  нѣсколько. 
Съ  одной  стороны  несомнѣнно,  что  какъ  разъ  въ  этой  сферѣ 
школьная  сторона  была  поставлена  лучше,  чѣмъ  въ  другихъ 
сферахъ  — русскіе  юноши  могли  видѣть  первоклассные 
образцы  у себя  на  родинѣ  въ  работахъ  такихъ  мастеровъ, 
какъ  Токе,  Торелли,  Ротари,  Лагренэ,  Росленъ,  Лампи  и мно- 
гихъ другихъ  подолгу  у насъ  гостившихъ  художниковъ.  Съ 
другой  стороны  портретная  живопись  являлась  настоятельною 
потребностью  того  тщеславнаго  и роскошнаго  времени,  только 
и мечтавшаго  о «вѣчной  славѣ « въ  потомствѣ.  Наконецъ 
портретистика,  повторяемъ,  оставалась  вполнѣ  свободной  отъ 
навязчивыхъ  теорій  областью.  Здѣсь  теорію  замѣняла  сама 
жизнь:  люди  и ихъ  вкусы,  которыхъ  не  чуждались  сами  эти 
художники,  достаточно  скромные  и простые,  чтобы  не  витать 
вѣчно  въ  бездушныхъ  олимпахъ  академіи. 

Рядъ  нашихъ  великолѣпныхъ  портретистовъ,  въ  произ- 
веденіяхъ которыхъ  русская  живопись  сразу  очутилась  на 
одномъ  уровнѣ  съ  первоклассными  школами  запада  — съ 
французской  и съ  англійской,  рядъ  этотъ  начинаетъ  Ѳедоръ 
Степановичъ  Рокотовъ.  Рокотовъ  былъ  дворяниномъ  — явленіе 
для  художественнаго  міра  ХѴІП  в.  довольно  рѣдкое,  и быть 
можетъ  это  обстоятельство  придвинуло  его  ближе  къ  высшему 
кругу,  позволило  ему  проникнуться  изысканностью  нашего 
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тогдашняго  барства.  Ученикъ  [[графа  Ротари,  онъ  сначала 
довольно  близко  подражаетъ  [своему  учителю,  но  затѣмъ  со- 
всѣмъ освобождается  отъ  его  вліянія  и создаетъ  себѣ  совер- 
шенно особую  манеру  живописи,  отличающуюся  необычайной 
простотой  и,  въ  то-же  время,  тонкостью  и мягкостью. 

Екатерина  сначала  благоволила  Рокотову.  Ея  портретъ 
онъ  написалъ,  какъ  кажется,  съ  натуры  дважды:  въ  1762  и 
1764  г.  Первый  изъ  нихъ  — необычайный  шедевръ  — оста- 
вленъ коммисіей,  составлявшей  коллекціи  Музея,  въ  музеѣ 
Академіи  Художествъ;  второй,  менѣе  удачный  (особенно  по 
краскамъ)  — хранится  въ  Гатчинскомъ  дворцѣ,  гдѣ  его  рѣдко 
кто  видитъ.  Въ  Музеѣ  Александра  III  имѣется  лишь  одинъ 
портретъ  Рокотова,  изображающій  графиню  Санти,  пріобрѣ- 
тенный въ  недавнее  время  (черезъ  посредство  неутомимаго 
изслѣдователя  русской  живописи  — С.  П.  Дягилева),  но  этотъ 
одинъ  портретъ  стоитъ  цѣлаго  собранія,  это  вообще,  пожалуй, 
лучшій  русскій  портретъ  XVIII  вѣка. 

Въ  другихъ  своихъ  вещахъ  Рокотовъ  бываетъ  обыкно- 
венно сухъ  и холоденъ.  Онъ  съ  мастерствомъ  рисуетъ  лицо, 
съ  красивой  легкостью  трактуетъ  одежды,  но  не  заботится 
при  этомъ  о краскѣ,  не  вкладываетъ  въ  изображеніе  ту 
чарующую  поэзію,  которая  въ  сущности  и является  един- 
ственной истинной  прелестью  портретовъ  незнакомыхъ  намъ 
лицъ.  Большинство  портретовъ  Рокотова  мастерски  исполнено, 
но  они  слишкомъ  индиферентны,  чуть-чуть  ремесленны.  Это 
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нѣчто  въ  родѣ  фотографій  того  времени.  Рокотовъ  одно- 
образно вкомпановываетъ  лицо  въ  раму,  ставитъ  его  въ  одно- 
образный поворотъ,  подбираетъ  однообразно  изящное  сочетаніе 
тоновъ.  Портреты  Рокотова  можно  безъ  ошибки  отличить 
сразу  среди  тысячъ  не  столько  вслѣдствіе  ихъ  яркихъ  до- 
стоинствъ, сколько  именно  вслѣдствіе  присущаго  имъ  шаблона. 

И вотъ  среди  этого  безконечнаго  ряда  ремесленныхъ 
» фотографій  « , Рокотовъ  даритъ  насъ  такими  шедеврами, 
рядомъ  къ  которыми  и самые  живые  »Левицкіе«,  и самые  велико- 
лѣпные » Боровиковскіе  се  кажутся  блеклыми  и безразличными. 
Къ  нимъ  принадлежитъ  блестящій  портретъ  Екатерины  II  въ 
Академіи,  ея  же  портретъ  въ  Романовской  галлереѣ  (любимый 
портретъ  императрицы,  съ  котораго  она  велѣла  дѣлать  всѣ 
оффиціальныя  повторенія),  скромный,  но  чудный  по  живо- 
писи, по  своей  благородной  гаммѣ  красокъ  портретъ  графа 
И.  Г.  Орлова  (въ  имѣніи  «Отрада а гр.  Орлова- Давыдова)  и, 
наконецъ,  самый  лучшій  изъ  всѣхъ  — геніальный  портретъ 
графини  Санти  въ  Музеѣ  Александра  Ш. 

Что  можетъ  быть  проще  этого  портрета?  овалъ  довольно 
тѣсно  облегающій  голову  молодой,  но  не  особенно  красивой, 
дамы  съ  высокой  прической;  темный  фонъ;  скромныя  краски. 
И между  тѣмъ  нельзя  оторваться  отъ  этого  произведенія. 
Одна  живопись  какъ  прекрасна!  Скромная,  безъ  всякихъ 
«пріемовъ к и ухищреній,  она  сведена  къ  самому  необходимому. 
Но  это  самое  необходимое  подобрано  съ  такимъ  художе- 
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ственнымъ  вкусомъ,  съ  такой  изощренной  простотой,  съ 
такой  милой  искренностью,  что  остается  только  изумляться. 
Изъ  всѣхъ  современниковъ  Рокотова  лишь  у Генсборо  мы 
можемъ  найти  такую  же  истинно  аристократическую  живопись, 
такую  интимную  элегантность,  такую  утонченную  культур- 
ность. Какъ  красиво  вылѣплено  лицо,  какая  удачная,  при- 
дающая особенную  жизнь,  » неряшливость « замѣчается  въ 
очертаніяхъ  глазъ,  носа;  какъ  просто  написаны  волосы,  какъ 
Рокотовъ  съумѣлъ  незамѣтно  перейти  отъ  главнаго  къ 
второстепенному,  отъ  лица  къ  плечамъ  и въ  трактовкѣ  платья 
измѣнить  манеру,  сдѣлать  ее  болѣе  бойкой  и бодрой,  болѣе 
свободной  и легкой.  А что  за  краски!  Какой  тонъ  тѣла, 
какой  мягкій  тонъ  слегка  пропудренныхъ  русыхъ  волосъ, 
какая  чудная  комбинація  розоватыхъ,  зеленыхъ  и желтыхъ 
красокъ.  Мѣстами  умѣстно  выступаетъ  штриховка,  затуше- 
вывающая слишкомъ  рѣзкіе  контрасты,  мѣстами  краски  поло- 
жены жидко,  мѣстами  плотно,  но  всюду  увѣренно  и опять 
таки  просто;  безъ  малѣйшаго,  казалось  бы,  усилія,  безъ 
всякаго  излишняго  » старанія «.  — Букетъ  полевыхъ  цвѣтовъ, 
изъ  тѣхъ,  которые  растутъ  вблизи  воды,  — букетъ  этотъ  на 
юномъ,  не  вполнѣ  сформированномъ,  бюстѣ  дамы  — цѣлая 
поэма.  Онъ  стбитъ  всѣхъ  ожерелій,  которыя  такъ  любилъ 
воспроизводить  Боровиковскій.  Онъ  какъ-бы  свидѣтельствуетъ 
о чувствительной  душѣ  изображенной  особы,  объ  ея  симпа- 


тіяхъ къ  простой  жизни  въ  природѣ.  'Вѣроятно,  графиня  была 
дама  сдержанная,  молчаливая,  любившая  уединенныя  мечтанія 
въ  сентиментальныхъ  бесѣдкахъ,  одинокія  прогулки  по  до- 
рожкамъ англійскихъ  парковъ.  Шумъ  и блескъ  двора  не 
могли  прельщать  ее.  Рокотовъ  повидимому,  какъ  истинный 
художникъ,  увлекался  всей  чарующей  личностью  своей  модели 
и подчеркнулъ  ту  ноту  стыдливой  скромности  и нѣсколько 
строгой  тишины,  которая  несомнѣнно  составляла  главную 
прелесть  оригинала. 

Рядомъ  съ  Рокотовымъ  Музей  Александра  III  можетъ 
поставить  лишь  одинъ  портретъ  — это  портретъ  графа  Дми- 
тріева Мамонова,  писанный  Шибановымъ. 

Уже  Рокотовъ,  за  недостаткомъ  біографическихъ  свѣдѣній, 
является  полутаинственной  личностью.  Совершенной  загадкой 
представляется  Шибановъ,  не  смотря  на  всѣ  упорныя  старанія 
С.  П.  Дягилева  приподнять  завѣсу  этой  тайны.  Всѣ  его  из- 
слѣдованія привели  только  къ  курьезному  открытію,  что  было 
два  Шебанова,  причемъ  объ  одномъ  имѣется  много  свѣдѣній, 
но  не  сохранилось  ни  единаго  произведенія  этого  мастера,  отъ 
другого -же  — сохранилось  нѣсколько  портретовъ,  но  зато 
почти  ничего  не  извѣстно  объ  его  жизни ! Что  страннѣе 
всего,  такъ  это  то,  что  второй  Шебановъ  (вѣрнѣе  Шибановъ) 
написалъ  лишь  два  портрета  превосходнаго  достоинства  — это 
разбираемый  нами  портретъ  красавца -фаворита  Екатерины  II 


18 


Д.  Л.  БОРОВИКОВСКІЙ.  Муртаза  Кули-ханъ  (1796  г.). 


и портретъ  самой  императрицы,  писанный  имъ  съ  натуры  въ 
Кіевѣ,  во  время  путешествія  Екатерины  на  югъ  въ  1787  г.  (на- 
ходится въ  Каменноостровскомъ  Дворцѣ).  Остальные  болѣе 
или  менѣе  достовѣрные  портреты  Шибанова  — скорѣе  плохи 
и во  всякомъ  случаѣ  ничѣмъ  особеннымъ  не  отличаются.  Изъ 
обстоятельствъ  его  жизни  извѣстно  лишь  то,  что  Шибановъ 
былъ  крѣпостнымъ  Потемкина -Таврическаго.  Вѣроятно,  под- 
невольное состояніе  и загубило  этотъ  недюжинный  талантъ. 
Очень  странно,  что  Екатерина,  имѣвшая  лично  случай  удостовѣ- 
риться въ  необычайномъ  дарованіи  этого  русскаго  художника, 
заставлявшая  своего  лейбъ-миніатюриста  Жаркова  безъ  конца 
повторять  копіи  со  своего  кіевскаго  портрета,  разсылавшая 
эти  копіи  по  всему  міру  и хваставшаяся  тѣмъ,  что  въ  Россіи 
имѣются  такіе  первоклассные  художники,  сама  ничего  не 
предприняла,  чтобы  поддержать  Шибанова  и спасти  его  изъ 
тяжелой  кабалы.  Даже  имя  Шибанова  нигдѣ  не  встрѣчается 
въ  ея  письмахъ,  столь  изобилующихъ  свѣдѣніями  о придворной 
художественной  жизни  ея  времени.  Не  поставь  граверъ  Уокеръ 
имени  художника  подъ  гравированнымъ  портретомъ  Дмитріева 
Мамонова  — мы  бы  и не  знали,  что  онъ  писанъ  этимъ  за- 
мѣчательнымъ русскимъ  мастеромъ. 

Портретъ  Дмитріева  Мамонова  такъ-же  какъ  и портретъ 
графини  Санти  болѣе  всего  изъ  западныхъ  мастеровъ  на- 
поминаетъ — Генсборо.  Та-же  простота  средствъ,  та -же 
изумительная  тонкость  достигнутаго  эффекта.  Удивительно 
съ  какимъ  тактомъ  Шибановъ  указалъ  на  что-то  калмыцкое, 
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что  было  въ  чертахъ  лица  временщика  и тѣмъ  самымъ  только 
подчеркнулъ  пикантную,  нѣсколько  женственную,  красоту 
л юнаго  друга « императрицы.  Въ  хитрыхъ,  очень  увѣренно 
глядящихъ  глазахъ  Мамонова,  въ  его  тѣсно  сложенныхъ 
губахъ,  у которыхъ  скользитъ  еле  замѣтная,  но  безспорно 
веселая  и остроумная  усмѣшка,  въ  тонкомъ  изящномъ  носѣ, 
въ  красивой  простой  пудренной  прическѣ  — цѣлый  міръ, 
безвозвратно  погибшій.  Читая  письма  Екатерины  къ  Гримму 
или  дневникъ  Храповицкаго,  образъ  Мамонова,  оставленный 
Шибановымъ,  не  покидаетъ  насъ.  Въ  каждомъ  словѣ  увле- 
кавшейся монархини,  въ  ея  плохо  скрытой  досадѣ  на  его 
измѣну,  въ  намекахъ  Храповицкаго  на  дружное  сотрудничество 
Мамонова  въ  литературныхъ  работахъ  императрицы  — всюду 
выступаетъ  образъ  этого  тонкаго  щеголя,  этого  остроумнаго 
эпиграммиста,  этого  хитраго,  но  женственно  коварнаго  и 
безпомощно  слабаго  прелестника.  Шибановъ  однимъ  этимъ 
портретомъ  доказалъ,  что  онъ  былъ-бы  лучшимъ  изобрази- 
телемъ двора  Сѣверной  Семирамиды.  Невниманіе  общества, 
вполнѣ  объяснимое  его  поверхностнымъ  образованіемъ , не 
дали  Шибанову  выступить  въ  полномъ  блескѣ  своего  таланта. 


Л.  С.  МИРОПОЛЬСКІЙ. 

Великій  Князь  Константинъ  Павловичъ  (1786  г.). 


Однако  пора  обратиться  къ  двумъ  центральнымъ"  русскимъ 
художникамъ  времени  Екатерины  II  и Павла  I:  Левицкому  и 
Боровиковскому.  Произведенія  этихъ  двухъ  (очень  непохожихъ 
другъ  на  друга)  мастеровъ  быть  можетъ  менѣе  интимны, 
нежели  разобранные  только  что  портреты  Рокотова  и Шиба- 
нова, но  безспорно,  что  въ  чисто  живописномъ  отношеніи, 
въ  смыслѣ  виртуозности  и умѣнья  они  оставляютъ  далеко 
позади  себя  всѣхъ  лучшихъ  русскихъ  художниковъ  своего 
времени  и занимаютъ  даже  во  всемъ  европейскомъ  искусствѣ 
перворазрядныя  мѣста. 

Въ  свою  очередь  изъ  этихъ  двухъ  художниковъ  Левицкій 
болѣе  интименъ,  болѣе  сдержанъ,  серьезенъ,  вдумчивъ;  Боро- 
виковскій же  весь  ушелъ  въ  виртуозничанье  и отличается  уже 
тѣми  чертами  упадка,  которыя  можно  прослѣдить  во  всей 
живописи  конца  ХУ III  и начала  XIX  вѣка.  Эту  разницу  можно 
объяснить  разницей  въ  годахъ. 

Левицкій  родился  въ  первой  половинѣ  XVIII  вѣка  и 
попалъ  въ  Петербургъ  въ  то  время,  когда  здѣсь  работали 
такіе  тонкіе  мастера,  какъ  Токё,  Ротари,  Лагренэ,  Торелли 
— все  люди  связанные  еще  школой  съ  великой  эпохой 
портретистики.  У Ротари  Левицкій  могъ  заимствовать  строгій 
до  педантизма,  до  сухости  рисунокъ,  у Торелли  шелковую 
нѣжность  живописи  позднихъ  венеціанцевъ  и болонцевъ,  у 
Лагренэ  и Токё  сжатое  энергичное  мастерство,  теплый  коло- 
ритъ французской  школы.  Всѣми  этими  достоинствами  и от- 
личаются произведенія  Левицкаго  перваго  періода  (до  1780-хъ 
годовъ).  Строгость  же  рисунка  и нѣжность  живописи  онъ 
сохранилъ  до  послѣднихъ  годовъ  своей  дѣятельности,  послѣ 
того  даже,  что  онъ,  подъ  вліяніемъ  моды,  заразился  общимъ 
стараніемъ  придавать  своимъ  картинамъ  нѣсколько  лощеный  и 
холодный  въ  тонахъ  оттѣнокъ. 

Наоборотъ,  Боровиковскій  явился  въ  Петербургъ  (и  только 
съ  этого  времени,  какъ  кажется,  онъ  и дѣлается  настоящимъ 
художникомъ)  тогда,  когда  здѣсь  указанная  мода  была  въ 
полной  силѣ.  Правда  онъ  успѣлъ  еще  кое  что  позаимствовать 
у Левицкаго  и внести  въ  свою  манеру  ту  мягкость  и сочность, 


которыя  впослѣдствіи  были  забыты  европейской  живописью 
однако  въ  подборѣ  красокъ  Боровиковскаго  выражается  новый 
духъ  времени:  что-то  чопорное  и холодное. 

Въ  самомъ  же  отношеніи  къ  дѣлу  сказались  два  темпера- 
мента этихъ  художниковъ.  Въ  произведеніяхъ  Левицкаго 
чувствуется  внимательный  и наблюдательный  человѣкъ,  очень 
по  своему  остроумный;  въ  портретахъ  Боровиковскаго  всюду 
сквозитъ  поверхностность  его  натуры,  что-то  шаблонное, 
легкомысленное.  Характерно,  что  Левицкій  съ  годами,  все 
болѣе  и болѣе  пренебрегая  блескомъ  колорита,  становился  все 
острѣе  и острѣе  въ  характеристикахъ;  наоборотъ  Боровиковскій 
разъ  навсегда  усвоилъ  себѣ  одинъ  пріемъ,  какъ  передавать 
дѣйствительность  и при  этой  передачѣ  наиболѣе  отличался  въ 
отдѣлкѣ  всевозможныхъ  блестящихъ  деталей. 

Къ  сожалѣнію,  Музей  Александра  III  не  даетъ  настоящаго 
представленія,  ни  о томъ,  ни  о другомъ  мастерѣ.  Начать  съ 
того,  что  изъ  не  особенно  многочисленныхъ  произведеній 
Левицкаго  цѣлыхъ  четыре  — считаются  историкомъ  его  С.  П. 
Дягилевымъ  не  вполнѣ  достовѣрными.  Это:  портретъ  Екате- 
рины II  поступившій  въ  Музей  изъ  Государственнаго  Банка, 
портретъ  Екатерины  II  въ  мѣховой  шапкѣ,  портретъ  Павла  1 
и портретъ  г-жи  Дивовой  (изъ  собранія  князя  Лобанова- 
Ростовскаго)*. 

Положимъ  изъ  этихъ  четырехъ  лишь  послѣдній  абсолютно 
не  можетъ  быть  приписанъ  Левицкому,  а долженъ  быть 
возвращенъ  его  настоящему  автору  — г-жѣ  Виже-Лебренъ, 
три  же  другихъ  по  нашему  разумѣнію  носятъ  на  себѣ  всѣ 
отличительныя  черты  манеры  Левицкаго;  однако  уже  тотъ 
фактъ,  что  и эти  портреты  не  вполнѣ  достовѣрны,  лишаетъ 
ихъ  настоящаго  » музейнаго « значенія.  Къ  тому -же,  какъ 
эти  портреты,  такъ  и всѣ  остальные  портреты  Левицкаго  въ 
Музеѣ  принадлежатъ  ко  второй  половинѣ  его  дѣятельности 
и являютъ  указанныя  выше  черты  его  второй  манеры  т.  е.  из- 
вѣстную лощеность  техники  и холодность  колорита. 

Такимъ  образомъ  отъ  картинъ  Левицкаго  въ  Музеѣ 
получается  очень  одностороннее  представленіе  о величайшемъ 
русскомъ  портретистѣ.  Въ  самомъ  началѣ  существованія  Музея 
было  предложено  перенести  сюда  знаменитыя  произведенія  ма- 
стера, сохраняющіяся  въ  Большомъ  Петергофскомъ  Дворцѣ  и 
изображающія  воспитанницъ  Смольнаго  Института.  Эти  большіе 
портреты  безспорно  шедевры  Левицкаго  и принадлежатъ  какъ 
разъ  ко  времени  расцвѣта  его  чисто  живописнаго  мастерства. 
Мѣсто  имъ,  разумѣется,  въ  нашемъ  національномъ  Музеѣ,  гдѣ 
они  явились-бы  главнѣйшими  и славнѣйшими  достопримѣчатель- 
ностями. Къ  сожалѣнію,  однако,  проектъ  этого  перенесенія 
не  былъ  исполненъ,  не  смотря  на  то,  что  уже  были  сдѣланы 
очень  точныя  копіи,  предназначавшіяся  для  замѣны  оригиналовъ 
въ  Петергофѣ.  Такую  же  неудачу  потерпѣлъ  другой  проектъ 
— перенести  въ  Музей  нѣкоторыя  произведенія  изъ  зала  Со- 
вѣта Академіи  Художествъ,  среди  которыхъ  имѣется  безусловно 
лучшій  по  техникѣ  и колориту  портретъ  Левицкаго,  изобража- 
ющій архитектора  Кокоринова.  Академическій  ареопагъ  вос- 
противился этому  проекту  и портреты  остались  висѣть  въ  полу- 
темной и недоступной  для  публики  комнатѣ  Совѣта,  изуродован- 
ные ужасными  надписями,  сдѣланными  прямо  по  самой  живописи. 

Еще  печальнѣе  обстоитъ  дѣло  съ  Боровиковскимъ**.  Въ 
Музеѣ  Александра  III  нѣтъ  ни  одной  картины  мастера,  дѣй- 

* Два  другихъ  портрета  Екатерины  II  въ  Музеѣ,  снабженные  фамиліей  Левицкаго, 
комъ  очевидна. 

**  Писано  до  пополненій  сдѣланныхъ  къ  Портретной  выставкѣ  1905  г. 
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ствительно  достойной  его  славы.  Восполнить  этотъ  пробѣлъ 
было  бы,  впрочемъ,  трудно,  такъ  какъ  въ  распоряженіи 
казны  имѣется  лишь  нѣсколько  портретовъ  Боровиковскаго, 
изъ  которыхъ  за  исключеніемъ  портрета  Павла  I въ  Романовской 
галлереѣ  и портрета  князя  Куракина  въ  капитулѣ  орденовъ, 
къ  сожалѣнію,  ни  одинъ  опять  таки  не  принадлежитъ  къ 
первокласснымъ  произведеніямъ  мастера.  Лучшіе  портреты 
Боровиковскаго  покамѣстъ  еще  въ  частныхъ  рукахъ.  Къ  нимъ 
относятся  портреты  князя  А.  Б.  Куракина  во  весь  ростъ, 
княженъ  Куракиныхъ,  групповый  портретъ  графини  Безбородко 
съ  дочерьми  и многіе  другіе. 

Изъ  произведеній  Левицкаго  первое  мѣсто  въ  Музеѣ 
занимаетъ,  поступившій  сюда  изъ  Эрмитажа  портретъ  дамы 
среднихъ  лѣтъ,  отдаленно  напоминающей  императрицу  Екате- 
рину (купленъ  былъ  у г.  Темпинскаго  въ  1885  г.  за  500  р.) 
и портретъ  молодого  графа  Санти,  недавно  пріобрѣтенный  въ 
Музей  отъ  г.  Миклашевскаго. 

Первый  изъ  этихъ  портретовъ,  судя  по  покрою  платья 
принадлежитъ  въ  концу  8о-хъ  годовъ  XVIII  вѣка,  слѣдова- 
тельно къ  тому  періоду  дѣятельности  Левицкаго,  когда  онъ 
уже  рѣшительно  перешелъ  къ  модному  бѣлесоватому  тону  и 


я 


къ  гладкой  холодной  техникѣ.  Однако  какъ  разъ  этотъ 
портретъ  отличается  отъ  своихъ  » сверстниковъ  а болѣе  смѣлой 
и виртуозной  трактовкой,  а также  большей  заботливостью 
въ  достиженіи  пріятнаго  колористическаго  эффекта.  Подборъ 
желтоватыхъ,  бѣлыхъ,  и тускло  лиловыхъ  тоновъ  въ  этомъ 
портретѣ  безподобенъ. 

Другой  портретъ  Левицкаго,  изображающій  бойкаго, 
быстроглазаго  и веселаго  подростка- графа  Санти  принад- 
лежитъ, судя  по  костюму  и по  формѣ  прически  также  къ 
концу  8о-хъ  или  даже  къ  началу  90-хъ  годовъ  XVIII  вѣка. 
— И этотъ  портретъ,  по  всему  своему  облику  очень  харак- 
терный для  второй  манеры  мастера,  хотя  и уступаетъ  удиви- 
тельнымъ, совершенно  »ванъ-Дейковскимъ«  по  тону  Петер- 
гофскимъ » Смольнянкамъ « и другимъ  произведеніямъ  Левиц- 
каго, исполненнымъ  имъ  въ  1770-хъ  годахъ,  однако,  все  же 
очень  пріятенъ  въ  тонѣ  и написанъ  довольно  »жирной«  и соч- 
ной кистью.  Красиво  подобраны  краски  вечерѣющаго  пейзажа 
въ  фонѣ  къ  свѣтлымъ  тонамъ  лица  и къ  темно-синему  сукну 
фрака.  Очень  типично  для  мастера  сдѣланы  здѣсь  глаза:  та 
совершенно  своеобразная  острота  взора,  которую  умѣлъ  прида- 
вать изображеннымъ  лицамъ  Левицкій.  Этой  остротѣ  взгляда 
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обыкновенно  соотвѣтствуетъ,  скользящая,  чуть  ироническая 
усмѣшка  губъ,  въ  которой  Левицкій,  какъ  кажется  вкладывалъ 
свой  собственный,  сохранившійся  въ  памяти  потомства  его 
брата,  юморъ. 

Изъ  остальныхъ  портретовъ  Левицкаго  — наиболѣе  зна- 
чителенъ портретъ  безвременно  погибшаго  друга  Екатерины: 
знаменитаго  »Саши«  Ланского.  По  этому  портрету  можно 
судить  о великолѣпномъ  умѣніи  мастера  въ  выписываніи 
орденовъ,  брилліантовъ  и тканей.  Мастерство,  съ  которымъ 
написана,  напримѣръ,  кисть  шарфа  опоясывающаго  талью 
щеголеватаго  генералъ-поручика,  — прямо  фантастично.  Къ 
сожалѣнію  далеко  не  такой  же  восторгъ  вызываетъ  все 
остальное  и,  какъ  разъ,  болѣе  существенное  въ  этой  картинѣ. 
Тонъ  ея  непріятенъ.  Съ  трудной,  но  интересной  колористи- 
ческой задачей,  заключавшейся  въ  томъ,  чтобъ  изобразить 
Ланского  въ  ярко-красномъ  мундирѣ,  задачей,  такъ  велико- 
лѣпно разрѣшавшейся  Рейнольдсомъ,  Реберномъ  и Гопнеромъ, 
Левицкій  такъ  и не  справился.  Красное  сукно  мундира  уби- 
ваетъ картину.  Изъ-за  него  личико  »Саши«,  и безъ  того 
безцвѣтное,  нѣсколько  порселиновое , пропадаетъ  совершенно 
и вся  картина  получаетъ  что-то  жесткое  и скучное.  Напрасно 
Левицкій  думалъ  спасти  дѣло  разработкой  деталей  и нейтраль- 
ными красками  фона.  Быть  можетъ  даже  эти  старанія  смягчить 
рѣзкость  и повліяли  хуже  всего  на  эффектъ ; во  всякомъ  случаѣ 
» копченая  «,  жирная,  густая  и темная  краска  Рейнольдса  была 
бы  здѣсь  болѣе  на  мѣстѣ. 

Среди  картинъ  Боровиковскаго  въ  Музеѣ  наибольшей 
славой  пользуется  портретъ  брата  персидскаго  шаха  Фетъ- 
Али-Мустафы-Кули-Хана,  пріѣзжавшаго  ко  двору  Екатерины, 
не  задолго  до  ея  смерти,  въ  1796  г.  Но  слава  эта  не  дока- 
зываетъ вкуса  создавшихъ  ее.  Очевидно  она  всецѣло  основана 
на  дѣйствительно  образцовой  отдѣлкѣ  деталей  въ  облаченіи 
главной  фигуры:  пояса,  кинжала  и разной  мелочи,  требовав- 
шейся азіатской  модой.  Однако  для  портрета  этого  мало,  и 
хотѣлось  бы  найти  еще  что-либо  въ  этой  значительной  по 
размѣрамъ  картинѣ.  Поверхностное  исполненіе  лица,  ординар- 
ную живопись  одежды  отнюдь  не  спасаютъ  ни  всѣ  указанныя 


подробности,  ни  претенціозный  фонъ,  выдержанный  въ  харак- 
терныхъ для  Боровиковскаго  »слѣпыхъ«  зеленоватыхъ  краскахъ, 
напоминающихъ  театральныя  кулисы. 

Гораздо  большаго  вниманія  заслуживаетъ  недавно  посту- 
пившій портретъ  г-жи  Арсеньевой.  Эта  вещь  могла  бы  даже 
считаться  за  одинъ  изъ  шедевровъ  мастера,  если  бы  она  не 
была  такъ  испорчена  реставраціей.  Въ  ней  Боровиковскій  болѣе 
характеренъ,  нежели  обыкновенно.  Не  безъ  юмора  передалъ 
онъ  задорно  кокетливую  позу  некрасивой,  но  пикантной  дамы, 
съ  большимъ  тактомъ,  подчеркнулъ  онъ  чудаческую  форму  ея 
модной  шляпки,  съ  чрезвычайнымъ  вкусомъ  подобралъ  къ  то- 
намъ перваго  плана  дымчато -сѣрый  фонъ  пейзажа.  Отъ  всей 
этой  картины  вѣетъ  такой  непосредственностью,  такимъ,  мы 
бы  сказали,  веселіемъ,  какихъ  не  найти  въ  другихъ,  обыкно- 
венно тяжеловѣсныхъ  и въ  то  же  время  слащаво-сантименталь- 
ныхъ портретахъ  мастера. 

Остальные  портреты  Боровиковскаго  въ  Музеѣ  хороши, 
но  ординарны*  Портретъ  Трощинскаго  выдержанъ  въ  довольно 
бодрой  и даже  нѣсколько  развязной  манерѣ  — точно  Борови- 
ковскій старался  въ  ней  подойти  къ  произведеніямъ  англичанъ, 
къ  какому  нибудь  Ромней  или  Ребёрну.  Портретъ  графа  Ва- 
сильева (1800  г.),  разрѣшаетъ  ту  же  задачу  » краснаго  пятнав, 
такъ  плохо  давшуюся  Левицкому,  несравненно  удачнѣе.  Другіе 
портреты  Боровиковскаго  въ  Музеѣ  (княгини  Е.  П.  Багратіонъ, 
неизвѣстнаго  и неизвѣстной,  П.  А.  Кикина,  г-жи  Неклюдовой, 
г-жи  Безобразовой)  отличаются  всѣми  недостатками  мастера  и 
лишь  немногими  его  достоинствами.  Изъ  многочисленныхъ 
иконъ  Боровиковскаго  въ  Музеѣ  лишь  одна  — изображающая 
святыхъ  Василія  Великаго  и Григорія  Богослова. 

По  характеру  живописи,  нужно  отнести  къ  XVIII  в.  славно 
написанный  большой  портретъ  (1807  г.)  ургинскаго  хана  Юнъ- 
Дунъ-Доржи  И.  П.  Александрова  (1781—1819),  ученика  Угрю- 
мова,  состоявшаго  при  посольствѣ  графа  Ю.  Головкина  въ 
Китаѣ  въ  1804—1807,  а также  прелестный  пастельный  портретъ 
гр.  Н.  П.  Румянцева,  приписываемый  его  крѣпостному  Сазонову. 
— Находящаяся  въ  Музеѣ-же  картина  Сазонова:  «Нахожденіе 
Дмитрія  Донскаго  на  Куликовомъ  полѣ«,  при  всей  ея  акаде- 
мичности, рисуетъ  намъ  этого  мастера,  какъ  хорошаго  под- 
ражателя старымъ  французамъ  — въ  особенности  романтичес- 
кимъ картинамъ  Н.  Пусена. 

Изъ  произведеній  лучшаго  ученика  Левицкаго,  Щукина,  по 
каталогу  значатся  въ  Музеѣ  двѣ  вещи : портретъ  во  весь  ростъ 
Павла  I,  поступившій  послѣ  портретной  выставки  въ  Академіи 
Наукъ  въ  1902  году  изъ  Синода,  и овальный  портретъ  великой 
княгини  Маріи  Ѳеодоровны  (пріобрѣтенный  у С.  В.  Козлова). 
Намъ  однако  ни  тотъ,  ни  другой  не  представляются  достовѣр- 
ными. Въ  нихъ  нѣтъ  ни  того  мастерства  живописи,  ни  того 
богатаго  колорита,  которыми  отличаются  лучшія  произведенія 
Щукина.  Надо,  впрочемъ,  замѣтить,  что  мастеръ  этотъ  былъ 
чрезвычайно  неровенъ  и способенъ  рядомъ  съ  превосходными 
произведеніями  создавать  удивительно  ординарныя  вещи.  — Въ 
недавнее  время  пріобрѣтенъ  Музеемъ  интересный  обращикъ 
живописи  Миропольскаго  (1786  г.),  изображающій  великаго 
князя  Константина  Павловича  въ  дѣтствѣ.  По  своему  сочетанію 
грязно -желтыхъ,  лиловыхъ  и бѣлыхъ  тоновъ  и по  своей  пре- 
тензіи на  мягкую  виртуозную  живопись  этотъ  портретъ  можно 
охарактеризовать  какъ  »не  удавшагося  Левицкаго «,  что  разу- 

* Еще  разъ  обращаемъ  вниманіе  на  то,  что  о послѣднихъ  пріобрѣтеніяхъ,  сдѣ- 
ланныхъ Музеемъ  на  «портретной  выставкѣ»,  намъ  въ  самомъ  текстѣ  къ  сожалѣнію  не 
пришлось  говорить.  Среди  этихъ  новыхъ  картинъ  Боровиковскаго  особенно  хорошъ 
портретъ  гусарскаго  полковника  Боровскаго. 
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мѣется,  не  мѣшаетъ  этому  подписному  портрету  Миропольскаго  щ 
представлять  крупный  интересъ  для  исторіи  русской  живописи.  гл 

Большинство  портретовъ  въ  Собраніи  кн.  Лобанова-Ро-  д? 
стовскаго  имѣютъ  лишь  историческій  интересъ.  Это  или  по-  д 
вторенія  извѣстныхъ  типовъ,  или  куріозныя  костюмныя  картины  ^ 
или,  наконецъ,  единственныя  изображенія  извѣстныхъ  истори-  чР 
ческихъ  лицъ.  Къ  историческимъ  же  куріозамъ  нужно  отнести  ^ 
и большую  картину  В.  Истомина,  изображающую  перенесеніе  ^ 
чудотворной  иконы  въ  Тихвинѣ  императоромъ  Павломъ,  въ  ^ 
сопровожденіи  всего  его  двора. 

Чтобы  покончить  съ  XVIII  в.,  составляющимъ  въ  исторіи  ^ 
русской  живописи  весьма  значительный  въ  эстетическомъ  отно-  ^ 
шеніи  періодъ,  намъ  остается  сказать  нѣсколько  словъ  о пор-  ^ 
третахъ  иностранныхъ  художниковъ  въ  Музеѣ,  а также  о пей-  /д 
зажахъ  того  времени.  дч 

Иностранные  мастера,  жившіе  въ  Россіи  и имѣвшіе  вліяніе 
на  русскую  живопись  представлены  очень  плохо  и случайно: 
два  эффектныхъ,  но 
оффиціально  - поверх- 
ностныхъ , портрета 
Лампи  - старшаго , изо- 
бражающихъ братьевъ 
Зубовыхъ,  портретъ  А. 

Б.  Куракина,  писанный 
Лампи-сыномъ,  два  хо- 
рошихъ женскихъ  пор- 
трета Ротари  (одинъ 
изъ  нихъ  великой  кня- 
гини Екатерины  Алек- 
сѣевны), конный  пор- 
третъ Екатерины  также 
великой  княгиней  неиз- 
вѣстнаго мастера,  пор- 
третъ Елизаветы  Пе- 
тровны маленькой  дѣ- 
вочкой въ  видѣ  Венеры 
работы  Караваки,  пор- 
третъ г-жи  Дивовой, 
писанный  г-жей  Виже 
Лебренъ,  портретъ  А.  С. 

Протасовой  Вуаля  (1787  г.),  конный  портретъ  Петра  I,  при-  щ 
писываемый  Танауеру,  — вотъ  и все.  А между  тѣмъ  какъ  д, 
было  бы  интересно  и поучительно  сопоставленіе  Левицкаго  д 
и Боровиковскаго  съ  произведеніями  Рослена,  Токе,  Грота,  *рг 
Торелли,  Анжелики  Кауфманъ  и др.  мастеровъ  XVIII  вѣка.  у? 
Лишь  тогда  можно  было  бы  прослѣдить  степень  зависи- 
мости  нашихъ  живописцевъ  отъ  западнаго  вліянія  и вы- 
яснить  относительное  положеніе  иностранныхъ  и русскихъ  ^ 
художниковъ.  ^ 

Пейзажъ  и жанръ  въ  XVIII  в.,  представлены  въ  Музеѣ  ^ 

очень  бѣдно  и односторонне.  Правда  у насъ  въ  XVIII  в.  ^ 

художники  этихъ  низшихъ,  по  понятіямъ  времени,  отраслей  ^ 

живописи,  были  крайне  малочисленны;  но  именно  эти  немногіе  ^ 

представляютъ  изъ  себя  очень  цѣнное  явленіе  и отустствіе  ихъ  ^ 

нельзя  ничѣмъ  объяснить,  такъ  какъ  во  дворцахъ,  откуда,  глав-  ^ 

нымъ  образомъ  черпались  коллекціи  Музея,  имѣется  довольно  ^ 

обильное  количество  произведеній  этихъ  любопытныхъ  маете-  /д 

ровъ.  Менѣе-же  всего  понятно,  почему  худшій  изъ  русскихъ  /д 
пейзажистовъ  XVIII  в.  Ѳ.  М.  Матвѣевъ,  прозванный  за  свои  Ж 
лизаныя,  вымученныя  и безцвѣтныя  картины,  «Русскимъ  Гакер-  ^ 
томъ«,  удостоился  какъ  разъ  быть  представленнымъ  въ  Музеѣ  §§§ 
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цѣлой  дюжиной  утомительно  скучныхъ  и мало  похожихъ  на 
правду  видовъ  римской  и неаполитанской  кампаній. 

Лучшій  мастеръ  среди  пейзажистовъ  Екатерининской  эпохи 
безспорно  Федоръ  Алексѣевъ  (1753 — 1824).  Этотъ  худож- 
никъ побывалъ  на  казенный  счетъ  въ  Венеціи,  гдѣ  онъ  по- 
черпнулъ у Моретти  и Гаспари  хорошія  наставленія  въ  духѣ 
славной  школы  Гварди  и Белотто.  Такимъ  полувенеціанцемъ 
Алексѣевъ  и остался.  Кое-что,  заимствованное  имъ  у Гюбера 
Робера,  сообщило  ему  кромѣ  того  сочность  и развязность 
французской  техники,  а также  особый  серебристый  оттѣнокъ 
въ  колоритѣ.  Однако  Алексѣевъ  остался  все-же  только  под- 
ражателемъ и даже  неособенно  умѣлымъ  подражателемъ.  Его 
перспектива  хромаетъ,  фигурки  грубы,  характеристика  мѣстности 
самая  общая  и схематичная.  Лишь  изрѣдка  поднимался  онъ  до 
настоящаго  мастерства  и тогда  создавалъ  такія  сочныя,  кра- 
сочныя вещи,  какъ  «Набережная  Невысс  въ  Музеѣ,  безусловно 
лучшая  изъ  извѣстныхъ  намъ  картинъ  его.  Положимъ,  если 
взглядѣться  и въ  эту 
пріятную  по  тону  и 
бодрую  по  живописи 
картину  — то  пора- 
жаетъ безпомощность 
рисунка  въ  деталяхъ  и 
какое-то  »завязанье« 
въ  краскѣ,  однако  по 
общему  своему  эф- 
фекту это  все  же  на- 
стоящій перлъ.  — Вто- 
рая картина  Алексѣева 
въ  Музеѣ,  изображаю- 
щая Бахчисарай,  обла- 
даетъ уже  всѣми  недо- 
статками мастера.  За- 
мѣчательно, что  три 
большія  картины,  со- 
ставляющія одну  серію 
съ  этой  и представля- 
ющія безконечно  боль- 
шій интересъ  нежели 
она,  были  оставлены 
комиссіей  Музея,  въ  Академіи  Художествъ,  гдѣ  онѣ  красуются 
и понынѣ  — въ  классахъ.  Кромѣ  того  въ  «собраніи  кн. 
Лобанова -Ростовскаго  к имѣется  еще  одна  незначительная 
картина  Алексѣева,  изображающая  видъ  Московскаго  Кремля, 
считающаяся  почему  то  произведеніемъ  слабаго  художника 
Гильфердинга.  Въ  историческомъ  отношеніи  этотъ  скромный 
видъ  представляетъ  значительный  интересъ. 

Третій  изъ  пейзажистовъ  ХѴІІІ-го  вѣка  А.  Е.  Мар- 
тыновъ (1768 — 1826  г.)  представленъ  двумя  очень  пло- 
хими картинами,  изображающими  виды  Крыма.  Но,  на- 
стоящее понятіе  о Мартыновѣ  только  и можно  имѣть 
по  его  акварелямъ  и литографіямъ,  въ  которыхъ  онъ, 
при  всей  своей  наивности,  очень  характеренъ  и,  подчасъ, 
даже  поэтиченъ.  — Не  особенно  блестяще  представленъ  и 
Галактіоновъ  своей  «Гранильною  фабрикою  въ  Петергофѣв. 
Надо,  впрочемъ,  замѣтить,  что  масляныхъ  картинъ  этого 
замѣчательнаго  гравера  и недурного  иллюстратора  — вообще 
очень  мало. 

Всѣ  остальные  пейзажисты  XVIII  вѣка  отсутствуютъ.  Въ 
Музеѣ  нѣтъ  ни  поэтичнаго  Семена  Щедрина,  ни  хорошаго 
гуашиста  Захарова,  ни  Причетникова,  ни  М.  Иванова,  ни  Сергѣева, 
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ни  гостившихъ  подолгу  въ  Россіи  иностранцевъ:  Делабарта, 
Дамама  и Патерсона. 

Въ  сторонѣ  остается  прелестная  картина  знаменитаго 
зодчаго  временъ  Екатерины  ІІ-ой,  Павла  и Александра  І-го  — 
Воронихина  (строителя  Казанскаго  собора),  изображающая  нынѣ 
совершенно  искаженную,  но  когда  то  очаровательную  дачу 
гр.  А.  С.  Строганова  на  Аптекарскомъ  островѣ,  построенную 
самимъ  Воронихинымъ. 

Еще  въ  XVIII  в.  на  ряду  со  строгими  академическими 
упражненіями  и съ  пышной  портретной  живописью  пробивались 
первые  ростки  русской  бытовой  живописи.  Отъ  нихъ  осталось 
весьма  мало,  но  зато  казалось  бы,  все,  что  осталось  отъ  этого 
» національнаго « творчества,  слѣдовало  бы  собрать  и сохранять 
въ  нашемъ  Музеѣ  отечественной  культуры.  Однако  за  исклю- 
ченіемъ одинокой  картины  Танкова  въ  Музеѣ  мы  ничего  не 
находимъ,  что  бы  намъ  рисовало  русскій  бытъ  XVIII  вѣка  въ 
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освѣщеніи  русскихъ  же  художниковъ.  Типы  Ерменьева  и 
баталіи  М.  Иванова  остались  въ  портфеляхъ  Эрмитажа,  «По- 
жаръ» Танкова  и »Корова«  М.  Иванова  — въ  Академіи 
Художествъ,  другія  любопытныя  порожденія  академическаго 
«класса  домашнихъ  упражненій»  находятся  въ  частныхъ  рукахъ. 
Впрочемъ,  надо  отдать  справедливость,  что  » Ярмарка « Танкова 
(і 779  г.)  въ  Музеѣ  (рядомъ  съ  большимъ  его  «Пожаромъ», 
въ  собственности  антиквара  Смирнова)  наиболѣе  значительная 
вещь  этой  отрасли.  Положимъ,  этотъ  безпомощный  агломе- 
ратъ кургузыхъ  фигурокъ,  это  наполненіе  картины  наивными 
подробностями,  этотъ  вялый  колоритъ  и жалкая  живопись  — 
мало  отрадны  для  глазъ  и не  свидѣтельствуютъ  о большой  на- 
блюдательности Танкова  (его  » ярмарку « скорѣе  слѣдовало-бы 
назвать  » кермесомъ  «),  но  самый  фактъ  существованія  подобной, 
довольно  сложной  картины  уже  значителенъ  и игнорировать  его 
нельзя.  Какъ  ни  какъ,  а Танковъ  предшественникъ  Венеціанова. 


В.  К.  ШЕБУЕВЪ.  Подвигъ  купца  Иголкина  (.1839  г.). 


Въ  Петербургской  Академіи  Художествъ  (единственномъ 
разсадникѣ  у насъ  искусства)  съ  самаго  ея  возникновенія  царили 
классическіе  идеалы,  не  смотря  на  то,  что  преподаваніе  было 
поручено  такимъ  истинно  барочнымъ  художникамъ,  какъ  То- 
релли  и Лагренэ.  Отчасти  тому  способствовалъ  самый  духъ 
академіи  вообще,  властвовавшія  въ  ней  болонскія  традиціи  съ 
ихъ  обязательнымъ  преклоненіемъ  передъ  »антикомъ«,  отчасти, 
посылки  нашихъ  пенсіонеровъ  за  границу,  гдѣ  уже  гремѣли 
имена  Віена,  Менгса  и Л.  Давида,  больше  же  всего  общее  увлече- 
ніе классической  древностью,  зародившееся  въ  серединѣ  XVIII  в. 
(раскопки  Геркуланума),  проникнувшее  къ  намъ  приблизительно 
къ  1770-мъ  годамъ  и нашедшее  у насъ  въ  лицѣ  Екатерины  II 
убѣжденную  ревнительницу.  Однако  весь  этотъ  классицизмъ 
XVIII  в.  носилъ  у насъ  (за  исключеніемъ  архитектуры  съ  ея 
удивительно  передовыми  по  времени  представителями:  Каме- 
рономъ, Гваренги  и Старовымъ)  тотъ  самый  характеръ,  за  ко- 
торый въ  Германіи  подобныя  же  явленія  были  окрещены  впослѣд- 
ствіи насмѣшливымъ  прозвищемъ  »2орГ«.  Дѣйствительно,  подъ 
всѣми  стремленіями  къ  Риму,  къ  классической  строгости,  къ 
абсолютной  красотѣ  въ  произведеніяхъ  Акимова,  Угрюмова, 
П.  И.  Соколова,  Мошкова  и др.  сквозитъ  непреоборимое  увле- 
ченіе пышной  и театральной  роскошью  вѣка  париковъ  и ко- 
сичекъ. Надо  впрочемъ,  вспомнить,  что  и въ  Менгсѣ,  въ  этомъ 
любимомъ  художникѣ  Екатерины,  было  много  еще  жеманности 
и граціи  совершенно  въ  характерѣ  своего  времени. 

Однако  въ  1780-хъ  годахъ  Давидъ  далъ  во  Франціи  новую 
формулу  классицизма:  жесткую,  холодную,  но  дѣйствительно, 
непосредственно  заимствованную  у античныхъ  барельефовъ. 
Нѣкоторое  время  эта  новая  формула  не  могла  привиться  у насъ. 
Но,  тогда  и мы  не  особенно  отставали.  Всего  15,  20  лѣтъ 


послѣ  славныхъ  успѣховъ  Давида,  появились  и наши  Давиды  — 
цѣлая  плеяда  художниковъ,  отличавшаяся  отъ  предшествую- 
щаго поколѣнія  болѣе  сознательнымъ  отношеніемъ  къ  дѣлу 
и болѣе  строгой  школой  и выправкой,  которыми  они  главнымъ 
образомъ  были  обязаны  Угрюмову.  — Эти  корифеи  русскаго 
классицизма  (безконечно  болѣе  робкаго  и слабаго,  нежели  со- 
временный ему  французскій  классицизмъ),  представлены  въ 
Музеѣ,  каждый,  очень  характерными  произведеніями. 

Когда  то  періодъ  этотъ  считался  расцвѣтомъ  «русской 
школы  к,  однако  это  мнѣніе  держалось  лишь  въ  то  время, 
когда  подъ  художественной  школой  разумѣлось  вполнѣ  космо- 
политическое исканіе  «абсолютной  красоты «,  и вопросъ  о на- 
ціональномъ характерѣ  при  этомъ  исканіи  вообще  не  подымался. 
Великолѣпіе  русской  школы  усматривалось  не  въ  томъ,  что 
она  вносила  въ  общее  стремленіе  къ  красотѣ  свою  особенную 
ноту,  а въ  томъ  именно,  что  она  была  строже  всѣхъ  другихъ 
школъ,  т.  е.  по  теперешнимъ  понятіямъ  — безличнѣе.  Однако 
и съ  этой  точки  зрѣнія  прежніе  цѣнители  ошибались  въ  своемъ 
восхваленіи  русской  школы.  Не  смотря  на  всѣ  старанія  быть 
абсолютно -прекрасными,  выправить  свой  -рисунокъ  по  антич- 
нымъ образцамъ , облагородить  свой  колоритъ  на  изученіи 
Пуссена,  уйти  какъ  можно  дальше  отъ  повседневной  прозы 
жизни,  русскія  картины  того  времени  носятъ  слишкомъ  явные 
слѣды  своего  происхожденія.  Любопытно,  что  чѣмъ  націо- 
нальнѣе  былъ  сюжетъ,  тѣмъ  менѣе  въ  немъ  оставалось  русскаго 
элемента,  и напротивъ  того,  чѣмъ  » идеальнѣе  сс  былъ  онъ,  чѣмъ 
» абстрактнѣе «,  тѣмъ  больше  въ  трактовкѣ  его  просвѣчивала 
русская  доморощенность. 

Тѣмъ  не  менѣе  мы  не  можемъ  вполнѣ  отрицательно 
отнестись  къ  этому  движенію.  Отрицательное  отношеніе  къ 


А.  Е.  ЕГОРОВЪ.  Истязаніе  Спасителя  (1814  г.). 


нему  должно  прямо  изъ  уваженія  къ  почтеннымъ  усиліямъ 
этихъ  прилежныхъ  мастеровъ  замѣниться  извѣстнымъ  сочув- 
ствіемъ. Особенно  это  необходимо  именно  въ  настоящую  ми- 
нуту, когда  въ  воздухѣ  художественнаго  міра  чувствуется  уже 
приближеніе  протеста  противъ  анархіи.  Эпоха  индивидуализма 
отживаетъ  и быть  можетъ  недалеко  то  время,  когда  наступитъ 
обновленное  и видоизмѣненное,  но  въ  корнѣ  вѣчное  исканіе 
абсолютной  красоты.  Тогда  и нашъ  Егоровъ  и Шебуевъ  по- 
кажутся намъ  менѣе  скучными,  мы  снова  научимся  сквозь  ихъ 
доморощенность  и наивность,  видѣть  кое  какіе  результаты  до- 
стигнутые ими  въ  этихъ  поискахъ  абсолюта.  Мы  съумѣемъ 
оцѣнить  мастерство,  съ  которымъ  Шебуевъ  врисовывалъ  свою 
композицію,  съ  какимъ  Егоровъ  гармонировалъ  линіи,  а также 
ту  непоколебимую  твердость,  съ  которой  Андрей  Ивановъ 
» лѣпилъ « свои  фигуры. 

Изъ  нѣсколькихъ  произведеній  Шебуева  (1777 — 1855  г.), 
имѣющихся  въ  Музеѣ,  наиболѣе  характерной  для  его  стрем- 
леній и наиболѣе  выгодной  для  оцѣнки  его  таланта  — является 
небольшая  картина,  изображающая  полу -идиллическій,  полу- 
религіозный сюжетъ:  Отрока  Іоанна  Крестителя,  пьющаго  въ 
пустынѣ  изъ  ручья*.  Фигура  юнаго  святого  отлично  врисована 

* Дурное  состояніе  этой  картины  лишаетъ  насъ  возможности  дать  фотографическій 
снимокъ  ея. 


въ  круглую  раму,  что  свидѣтельствуетъ,  вопреки  всѣмъ  про- 
махамъ, сдѣланнымъ  Шебуевымъ  въ  плафонахъ  Академіи  и 
Царскосельской  церкви,  объ  его  недюжинномъ  декоративномъ 
талантѣ.  Въ  то  же  время  нельзя  не  оцѣнить  хорошій  рису- 
нокъ юнаго  тѣла  святого,  чисто  Пусеновскій  въ  своей  про- 
стотѣ, пейзажъ  и,  не  смотря  на  потемнѣвшія  краски,  благо- 
родный колоритъ  этой  картины,  вообще  сильно  напонимающей 
произведенія  главы  французской  живописи. 

По  композиціи  не  уступаетъ  »Св.  Іоанну « и большая 
картина  Шебуева,  предназначенная  для  Тифлисскаго  собора: 
» Тайная  вечернее.  И здѣсь  очень  замѣтно  упорное  изученіе 
Пусена.  Но  Шебуевъ  остался  все -же  въ  этомъ  произведеніи 
довольно  самостоятельнымъ.  Очень  красиво  придуманъ  имъ 
фонъ  съ  видомъ  на  дворъ,  тускло  освѣщенный  луной,  а также 
все  расположеніе,  возлежащихъ  вокругъ  Спасителя,  фигуръ. 
Но  на  этомъ  и кончаются  достоинства  картины.  Колоритъ 
ея  рѣзокъ  и непріятенъ,  а въ  фигурахъ  и,  въ  особенности, 
въ  головахъ  какъ  разъ  много  той  доморощенности,  на  кото- 
рую мы  указывали.  Это  не  апостолы,  не  пламенные  ученики 
Христа,  а простые  академическіе  натурщики,  очень  безпомощно 
разыгрывающіе  жестами  іі  Іа  Ѵіпсі  свои  роли. 

«Подвигъ  купца  Иголкина«  Шебуева  картина  чрезвычайно 
характерная  для  націоналистскихъ  тенденцій  времени  Полевого 
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и Кукольника.  Надо,  впрочемъ,  замѣтить,  что  въ  »Иголкинѣ« 
сравнительно  мало  условнаго  и почти  ничего  нѣтъ  классическаго. 
Въ  темной  зарѣ,  на  фонѣ  которой  красиво  выдѣляются  штыки 
шведскихъ  солдатъ  и странный  профильный  силуетъ  офицера 
съ  поднятой  рукой,  можно  было  бы  даже  отмѣтить  извѣстный 
проблескъ  романтизма  (картина  окончена  лишь  въ  1839  г.), 
если  бы  такіе  же  эффекты  не  встрѣчались  въ  картинахъ  Пусена, 
откуда  нашъ  «русскій  Пу сенъ « свою  мысль,  вѣроятно,  и заим- 
ствовалъ. Довольно  смѣлы  въ  этой  картинѣ  и другіе  детали, 
напр.  синіе  съ  желтымъ  мундиры  шведовъ,  а также  стремитель- 
ность ихъ  позъ,  являющаяся  такимъ  контрастомъ  мертвенной  и 
шаблонной  фигурѣ  героя,  въ 
обликъ  котораго  Шебуевъ  всего 
больше  вложилъ  «благороднаго 
классицизма  «. 

Изъ  остальныхъ  вещей  Ше- 
буева  въ  Музеѣ  лучше  другихъ 
эскизъ  въ  формѣ  люнеты  къ  его 
образу  въ  Казанскомъ  соборѣ: 

«Взятіе  Богородицы  на  небосс. 

Что  же  касается  безцвѣтныхъ 
и въ  то  же  время  слащавыхъ  въ 
краскахъ  двухъ  другихъ  кар- 
тинъ его,  изображающихъ  «Св. 

Александра  Невскаго  к и «Апо- 
столовъ Петра  и Іоанна,  исцѣ- 
ляющихъ хролюгок,  то  онѣ,  какъ 
не  прибавляющія  ровно  ничего 
къ  его  характеристикѣ,  могли 
бы  смѣло  отсутствовать. 

Знаменитое  «Истязаніе  Спа- 
сителя « Егорова  (1776 — 1851) 
рисуетъ  намъ  всѣ  стремленія 
школы  и всю  ея  неподготовлен- 
ность. Исканіе  контраста  въ 
движеніяхъ  и въ  свѣтотѣни, 
благородство  человѣческихъ  фи- 
гуръ , соблюденіе  прецептовъ 
Винкельмана,  простота  компо- 
зиціи — здѣсь  все  на  лицо. 

Къ  сожалѣнію,  нѣтъ  главнаго 
съ  точки  зрѣнія  самой  школы  — 
нѣтъ  красоты.  Егоровъ,  бив- 
шійся надъ  этой  картиной  годы,* 
нарисовавшій  къ  ней  картонъ 
въ  натуральную  величину  (нахо- 
дится въ  собраніи  Е.  Г.  Шварца),  такъ  и не  справился  съ  за- 
дачей. Не  говоря  о полнѣйшей  безжизненности  ея,  объ  ея 
тусклыхъ  краскахъ,  о глупо  утрированномъ  выраженіи  легіо- 
нера, о приторной  сантиментальности  главной  фигуры  — картина 
эта  и въ  цѣломъ  уродлива.  Согнутая  правая  фигура  не  уравно- 
вѣшивается жеманной  позой  Христа,  тѣмъ  болѣе,  что  фигура 
лѣваго  воина  удивительно  плохо  поставлена  и прямо  » валится «. 
Композиція  лишена  стройности.  Всѣ  четыре  головы  почти  на 
одной  высотѣ  — и это  слишкомъ  отвлекаетъ  вниманіе  зрителя 
въ  одну  сторону.  Наконецъ  отсутствуетъ  и воздушная  пер- 
спектива; за  фигурами  не  чувствуется  никакого  пространства  и 
въ  то  же  время  Егоровъ  не  рискнулъ  прибѣгнуть  къ  излюблен- 
ному старыми  мастерами  пріему:  поставить  фигуры  на  черный, 
нейтральный  фонъ. 

* Окончена  она  въ  1814.  г. 


Егоровъ  въ  Римѣ  или  въ  Парижѣ  потерпѣлъ  бы  съ  этой 
картиной  полное  фіаско,  но  недостатки  ея  не  помѣшали  за- 
воевать ей  въ  русскомъ  художественномъ  мірѣ  долголѣтнее  и 
безусловное  поклоненіе.  Лишь  въ  половинѣ  1850-хъ  годовъ 
репутація  ея  была  пошатана  и то  больше  изъ  принципіальныхъ 
соображеній,  изъ  ненависти  ко  всякимъ  абсолютнымъ  эстети- 
ческимъ ученіямъ. 

Вторая  картина  Егорова  «Св.  Симеонъсс  не  достойна  сохра- 
ненія въ  Музеѣ.  Это  совсѣмъ  слабое  произведеніе,  безтолково 
скомпанованное  и скверно  написанное.  Зато  маленькая  картина 
«Святое  Семейство « — очень  характерна  для  исканій  Егорова 
абсолютной  красоты.  Положимъ 
онъ  значительно  облегчилъ  себѣ 
задачу  тѣмъ,  что  почти  цѣ- 
ликомъ плагіировалъ  Рафаеля, 
однако,  «не  всякому  и это  дано«, 
а милое  изящество  оригинала 
настолько  высоко,  что  даже  въ 
плагіатѣ  оно  производитъ  прі- 
ятное впечатлѣніе.  При  этомъ 
можно  отмѣтить,  что  въ  своихъ 
классическихъ  поискахъ  наши 
» Давиды « были  не  особенно 
прямолинейны  и съ  большей 
охотой  прибѣгали  къ  посред- 
ничеству ренесанса  и даже  ба- 
рокко, нежели  къ  самимъ  перво- 
источникамъ.* 

Третій  изъ  корифеевъ  рус- 
скаго классицизма  Андрей  Ива- 
новъ (1775  — 1 848)  былъ  сухимъ, 
безжизненнымъ  художникомъ, 
но  твердымъ  знатокомъ  рисунка. 
Его  спасающійся  » Кіевлянинъ  сс 
ничто  иное,  какъ  повторенная 
въ  краскахъ  статуя  какого  ни- 
будь  Мартоса  или  Шодэ,  но 
нарисована  эта  статуя  съ  по- 
разительной твердостью  и сис- 
темой. На  той  же  высотѣ  и 
методическая  живопись  Иванова. 
Ясно,  что  это  произведенія  не 
талантливаго,  но  усерднаго  че- 
ловѣка. Однако  усердіе  Ива- 
нова было  такого  напряженія 
и выдержки,  что  оно  почти 
замѣняло  талантъ.  Съ  какимъ  стараніемъ  уравновѣшены  ком- 
позиціи въ  обѣихъ  его  музейныхъ  картинахъ:  въ  названномъ 
«Кіевлянинѣсс  и въ  «Единоборствѣ  Мстислава  съ  Редедей«.  По 
правиламъ  академизма  соблюдены  всѣ  контрасты,  округлены 
всѣ  линіи,  выдержана  свѣтотѣнь,  сосредоточивающая  вниманіе 
лишь  на  главномъ  дѣйствіи.  Но,  если  Ивановъ  и былъ  прево- 
сходнымъ академикомъ,  то  все  же  нельзя  его  назвать  образ- 
цовымъ » классикомъ «.  Слишкомъ  въ  немъ  много  элементовъ 
XVIII  в.  Правда  главныя  нагія  фигуры  нарисованы  съ  большой 
строгостью  и съ  отличнымъ  знаніемъ  классическаго  канона. 
Подъ  ними  могли  бы  подписаться  Давидъ  или  Жиродэ.  Но  зато 
въ  остальномъ  Ивановъ  еще  совершенный  наслѣдникъ  Акимова. 

* Въ  Музеѣ  цѣлый  рядъ  рисунковъ  Егорова.  Особенно  хороши  тѣ,  которыя  со- 
храняются въ  Тенишевскомъ  отдѣлѣ.  Здѣсь  первая  его  мысль  къ  «Бичеванію  Спасителя», 
здѣсь-же  «Купающіяся  Нимфы«,  «Воскресшій  Христосъ»,  «Танцующія  дѣвушки»  и 
многое  другое. 
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Въ  особенности  это  сказалось  въ  барочномъ  характерѣ  двухъ 
лежащихъ  фигуръ  на  его  картинахъ : въ  Редедѣ  и въ  раненомъ 
печенѣгѣ.  Еще  менѣе  античнаго  стиля  въ  » Славѣ  «,  вѣнчающей 
побѣду  Мстислава.  Красивое  сочетаніе  красокъ  ея  развѣваю- 
щихся  одеждъ  (блѣдно-розовой,  съ  блѣдно-желтой  и зеленой) 
сразу  и безусловно  вводитъ  насъ  во  вкусъ  и въ  настроеніе 
XVIII  вѣка.  Кокетливое  же  движеніе  богини,  залетѣвшей  въ 
станъ  русскихъ  и косожскихъ  воиновъ  съ  Олимпа  Буше  или  ^ 
Торелли,  было  бы  безусловно  забраковано  Парижскими  судьями 
съ  Давидомъ  во  главѣ.  А между  тѣмъ  этотъ  какъ  разъ  ку- 
сокъ — послѣдствіе  запоздалыхъ  вліяній  и плохо  впитанной 
новой  программы  — лучшій  кусокъ  живописи  во  всемъ  залѣ 
Музея,  посвященномъ  нашимъ 
«классикамъ к.  Онъ  одинъ  на- 
водитъ на  мысль,  что  у Иванова 
кромѣ  выучки  и усердія  былъ 
кое  какой  талантъ.* 

Отголоски  классицизма 
долго  продолжали  звучать  въ 
нашемъ  искусствѣ.  Благодаря 
чуждости  всѣхъ  художествен- 
ныхъ вѣяній,  не  мудрено,  что 
съ  одной  стороны  ни  одно  изъ 
нихъ  не  выливалось  у насъ 
полностью,  а съ  другой,  что 
часто  всѣ  эти  вѣянія  перекре- 
щивались въ  творчествѣ  нашихъ 
художниковъ  и сообщали  ему 
тотъ  компромисный  характеръ, 
благодаря  которому,  «русская 
школа«  теряла  всякую  цѣль- 
ность и силу.  Вліяніе  класси- 
ческой школы  мы  можемъ  про- 
слѣдить у всѣхъ  нашихъ  худож- 
никовъ романтическаго  періода: 
у Кипренскаго,  у Брюллова,  у 
Бруни,  у Моллера  и у Иванова. 

Однако  кромѣ  этихъ  художни- 
ковъ, лишь  затронутыхъ  клас- 
сической выправкой,  было  нѣ- 
сколько и такихъ,  которые 
оставались  убѣжденными  клас- 
сиками всю  свою  жизнь.  Къ 
нимъ  принадлежатъ  (и  предста- 
влены въ  Музеѣ)  Басинъ  и 

Марковъ.  Къ  чисто  классическимъ  же  произведеніямъ  отно- 
сится также  великолѣпная  перспектива,  составленная  изъ 
античныхъ  фрагментовъ  Н.  Л.  Бенуа**  и отчасти  композиція, 

Музеѣ: 


Н.  Л.  БЕНУА.  Мотивы  римской  архитектуры  (акварель  1835  г.). 


а яМарѳу 
«русской» 


* Можно  указать  еще  на  одну  классическую  картину  в 
посадницу»  Дмитрія  Иванова  (1782 — 1810),  въ  которой  все  за  и 
бороды  Ѳеодосія  Борецкаго,  заимствовано  съ  античныхъ  барельефе 

**  Возникновеніе  этой  вещи  (слышалъ  отъ  отца  моего),  характерно  для  времени. 
Однажды  Императоръ  Николай  I невзначай  посѣтилъ  Академію  Художествъ  и остался  очень 
недоволенъ  царившимъ  тамъ  всеобщимъ  бездѣліемъ,  въ  особенности-же  въ  архитектур- 
номъ отдѣленіи.  Послѣ  того  президентъ  Академіи  былъ  вызванъ  къ  князю  Волконскому, 
который  передалъ  ему  въ  очень  рѣзкихъ  выраженіяхъ  Высочайшее  недовольство  съ  повелѣ- 
ніемъ  немедленно  измѣнить  положеніе  дѣлъ.  При  этомъ  Волконскій  объявилъ  Оленину,  что 
Императоръ  собирается  въ  скоромъ  времени  снова  посѣтить  Академію,  чтобы  удостовѣ- 
риться, приняты  ли  во  вниманіе  его  указанія.  По  возвращеніи  съ  аудіенціи  Оленинъ  созвалъ 
лучшихъ  учениковъ  и,  предварительно  изливъ  свое  негодованіе,  попросилъ  ихъ  »выручить« 
его  и сдѣлать  какъ  можно  скорѣе  какія-нибудь  серьезныя  и крупныя  работы,  которыя  могли 
бы  доказать  Государю  о стараніяхъ  академическихъ  учениковъ.  Въ  тотъ  же  день  Бенуа,  Шу- 
руповъ и,  если  я не  ошибаюсь,  Эшшнгсръ  принялись  за  дѣло  и черезъ  мѣсяцъ  были  готовы 
нѣсколько  большихъ  декоративныхъ  панно,  исполненныхъ  акварелью.  — Два  изъ  нихъ,  — со- 
вершенно еще  классическая  перспектива  отца  моего  и,  согласно  вѣяніямъ  времени,  болѣе 
романтическая  и націоналистская  композиція  Щурупова  находятся  нынѣ  въ  Музеѣ.  — Трудъ 
этотъ  впрочемъ  оказался  лишнимъ.  Императоръ  не  сдержалъ  своего  обѣщанія  и посѣтилъ 
снова  Академію  лишь  много  времени  спустя,  когда  объ  этомъ  инцидентѣ  никто  не  помнилъ. 


извѣстнаго  археолога  Солнцева:  «Свиданіе  Святослава  съ  Ви- 
зантійскимъ Императоромъ  Цимисхіемъсс. 

И Марковъ  (1802  — 1878)  и Басинъ  (1793 — 1877)  были 
людьми  малоталантливыми,  но  каждымъ  изъ  нихъ  были  созданы 
вещи  довольно  характерныя  и даже  красивыя  по  стилю.  Это 
станетъ  вполнѣ  понятнымъ,  если  мы  вспомнимъ,  что  въ  ихъ 
время  все  содержаніе,  вся  система  искусства  давалась  извнѣ  — 
школой  и художникамъ  оставалось  лишь  усвоить  ихъ,  чтобы 
создавать  вещи,  въ  которыхъ  были -бы  крупицы  настоящей 
красоты.  Но  въ  Марковѣ  и въ  Басинѣ  дѣйствительно  однѣ 
только  крупицы.  Въ  западномъ  „искусствѣ  подобные  мастера 
насчитиваются  тысячами  и тамъ  на  нихъ  нечего  было  бы  оста- 
навливаться. При  нашей  же 
сравнительной  бѣдности  и эти 
художники  не  могутъ  быть 
обойдены  молчаніемъ. 

«Фортуна  и Ншцій«  Мар- 
кова, за  которую  онъ  въ  1836  г. 
удостоился  званія  академика, 
дѣйствительно , » на  пятерку « 

исполненная  программная  кар- 
тина. Живого  слова  въ  ней  нѣтъ. 
Слѣва  благообразный  старый 
натурщикъ,  справа  висящая  въ 
воздухѣ,  окрашенная  въ  «нату- 
ральный цвѣтъ « статуя  богини, 
позади  городъ,  скомпанованный 
по  всѣмъ  правиламъ  Томона  и 
Г онзаги.  Полное  отсутствіе  тона 
и какихъ  либо  живописныхъ 
достоинствъ.  Тѣмъ  не  менѣе 
глазъ  нашъ,  пресыщенный  мод- 
ной разнузданностью  и деше- 
вымъ эффектничаньемъ,  не  безъ 
удовольствія  останавливается  на 
этой  композиціи,  на  строгихъ 
линіяхъ  ея  рисунка,  на  спокой- 
ной, сосредоточенной  фактурѣ. 
Кое  что  даже  положительно 
красиво:  такъ  нѣсколько  стран- 
ный изгибъ  тѣла  богини,  благо- 
родная поза  нищаго,  довольно 
кошмарный  (вѣроятно  случай- 
ный) эффектъ  города  позади* 
Кромѣ  того  въ  Музеѣ 
имѣется  картонъ  Маркова,  изображающій  ликъ  «Бога  Саваоѳасс, 
для  его  плафона  въ  Храмѣ  Спаса  въ  Москвѣ.  Этотъ  картонъ 
едва  ли  можно  вполнѣ  отнести  къ  произведеніямъ  самаго 
Маркова,  ибо,  судя  по  словамъ  Крамскаго,  ему  принадлежитъ 
не  только  увеличеніе  эскиза  Маркова  до  колосальныхъ  размѣ- 
ровъ, но  и выправленіе  всего  рисунка,  приведеніе  его  въ  «при- 
личный видъ«.  Намъ  кажется  однако,  что  самый  плафонъ 
Маркова  тѣмъ  не  менѣе  слѣдуетъ  считать  за  его  произведеніе. 
Размахъ  и округлость  композиціи,  составляющіе  главныя  до- 
стоинства плафона,  не  могли  быть  привнесены  Крамскимъ, 


* Любопытная  критика  этой  картины  Маркова  нах 
отцу  (Октябрь  1836  г.),  я Свѣтлосѣрый  ся  тонъ  казалі 
клеевомъ.  Говорили,  что  это  сочиненіе  сумасшедшее 
тутъ  Крыловъ,  самъ  Марковъ,  драгуны  Камнндолія,  сфі 
Замѣчаютъ,  что  это  сочиненіе  чисто  академическое  в' 

Фортуна  подняла  лѣвую  руку,  чтобы  открыть  обѣ  груди  и вывернуть  бокъ.  Она  бокомъ 
близится  къ  нищему,  чтобъ  быть  передомъ  къ  зрителю.  Какъ  ей  неловко  летѣть,  а еще 
неудобнѣе  сыпать  изъ  рога  . . . Подъ  ногой  у нея  вмѣсто  колеса,  — мыльной  пузырь». 


сьмѣ  А.  Иванова  к: 
(акммъ-то  стѣнным 
•ношеніи  мыслей. 

, Наиолеонъ  и про 
отношеніи  положенія  фигуръ; 
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Не  истиннымъ  романтикомъ  былъ  и самый  блестящій  изъ 
всѣхъ  русскихъ  живописцевъ  первой  половины  ХІХ-го  вѣка: 
Карлъ  Брюлловъ  (1799  — 1 852).  Этотъ  живой  и богато 
одаренный  отъ  природы  человѣкъ  подвергся  сначала  порабо- 
щающему вліянію  Академіи,  а затѣмъ  сразу  попалъ  въ  Римъ, 
(Парижа  тогда  боялись  по  многимъ  причинамъ),  гдѣ  Брюл- 
ловъ не  могъ  отъ  разныхъ  представителей  отживающихъ  ака- 
демическихъ теченій  (издавна  избравшихъ  своимъ  пребываніемъ 
Римъ  — этотъ  грандіозный  некрополь  человѣчества)  получить 
что  либо  питательное  для  души.  Романтизмъ  жилъ  въ  Римѣ 
лишь  въ  тѣсно  замкнутомъ  кругу  нѣмецкихъ  назарейцевъ, 
надъ  которыми  принято  было  потѣшаться,  или  же  доходилъ 
туда  въ  видѣ  какой-то  кислосладкой  сантиментальной  моды. 
Римъ  породилъ  историческія  картины  Энгра  — прототипы 
всего  творчества  Делароша,  Римъ  или  скорѣе  вся  Италія,  дала 
и «итальянскую  оперусс,  эту  пародію  на  романтическій  театръ. 

По  возвращеніи -же  изъ  Рима 
въ  Петербургъ  Брюлловъ  очу- 
тился въ  цѣпкихъ  рукахъ  без- 
вкусныхъ оффиціальныхъ  заказ- 
чиковъ и отдался  развратному 
разгулу  цинично -грубой  худо- 
жественной среды.  Наконецъ, 

Брюлловъ  не  вынесъ  ни  климата, 
ни  нравовъ  Петербурга  и при- 
нужденъ былъ  вернуться,  чтобъ 
умереть  на  своей  настоящей  ро- 
динѣ — въ  Римѣ.  Весь  Брюл- 
ловъ представляется  жертвой  об- 
стоятельствъ: малой  развитости 
своей  страны  и малой  своей  под- 
готовленности для  пониманія 
западныхъ  вѣяній.  По  своему 
темпераменту , по  нѣкоторымъ 
особенностямъ  своихъ  вкусовъ 
и увлеченій,  Брюлловъ  могъ  бы 
примкнуть  къ  общему  теченію 
живописной  романтики  и по- 
дарить русское  искусство  под- 
линными словами,  однако  жизнь 
его  направила  въ  другую  сто- 
рону и сдѣлала  изъ  него  очень 
ловкаго,  но  и очень  поверхност- 
наго мастера. 

Нигдѣ  нельзя  лучше  изучить  Брюллова,  нежели  въ  Музеѣ 
Александра  III.  Здѣсь  его  «Помпея®,  вызвавшая  такой  восторгъ 
въ  Римѣ  и въ  Петербургѣ,  но  не  въ  Парижѣ;  здѣсь  образ- 
чикъ его  увлеченій  итальянской  оперой:  «Инеса  де  Кастро «, 
здѣсь  же  его  скучнѣйшіе  картоны  къ  живописи  Исаакіевскаго 
собора,  его  окончательно  безобразная  картина  «Осада  Псковасс, 
двѣ  его  курьезныя  и типичныя  для  времени  акварели,  здѣсь 
же , наконецъ , и часть  его  превосходныхъ  портретовъ , со- 
храняющихъ по  сейчасъ  всю  прелесть,  украшенную  еще  поэзіей 
минувшаго. 

«Послѣдній  день  Помпеи®  Брюллова  одно  изъ  самихъ  про- 
славленныхъ произведеній  живописи.  Величайшій  русскій  че- 
ловѣкъ, величайшій  нашъ  поэтъ  — Гоголь  — посвятилъ  этой 
картинѣ  самое  восторженное  и безусловное  восхваленіе.  «Пом- 
пежс  была  главной  гордостью  русской  школы  въ  продолженіи 
многихъ  десятковъ  лѣтъ  — картиной,  на  которую  буквально 
молились  и старики,  и молодежь,  и художники,  и пуб- 


А. О.  ОРЛОВСКІЙ.  На  пастбищѣ  (18: 


лика.  — Она  дошла  до  насъ  почти  не  измѣнившись  въ  краскѣ, 
такая  же  эффектная,  блестящая.  Почему  же  мы  относимся 
теперь  къ  ней  съ  холодомъ,  съ  равнодушіемъ  и принуждены 
встать  на  историческую  точку  зрѣнія,  чтобъ  хоть  отчасти 
понять  прежній  восторгъ,  который  она  вызывала?  Въ  чемъ 
дѣло?  Уже  не  въ  томъ  ли,  что  мы  очерствѣли,  что  мы  не 
умѣемъ  смотрѣть  на  это  произведеніе,  не  умѣемъ  цѣнить  его 
достоинства,  его  красоты  ? Отчасти,  быть  можетъ,  и въ  томъ, 
ибо  дѣйствительно  современный  глазъ  огрубѣлъ  и разучился 
любоваться  чистой  красотой  формъ.  Однако  все-же  главная 
причина  » отчужденности « Помпеи  — въ  самой  картинѣ.  Не 
мы  фальшиво  ее  судимъ,  а тѣ  были  въ  заблужденіи,  которые 
когда-то  клялись  ею  и превозносили  ее  до  небесъ. 

Однако  недостатки  » Помпеи « столько  разъ  подвергались 
критикѣ,  они  стали  настолько  очевидными,  что  настаивать  на 
нихъ  еще  здѣсь  представляется  лишнимъ.  Напротивъ  того, 
насъ  тянетъ  на  этихъ  страни- 
цахъ безпристрастнаго  и спокой- 
наго разбора  скорѣе  заступиться 
за  эту  развѣнчанную  картину, 
указать  на  тѣ  ея  достоинства, 
которыя  до  сихъ  поръ  не  утра- 
тили значенія  и до  сихъ  поръ 
достойны  самаго  серьезнаго  изу- 
ченія. Этихъ  безусловныхъ  до- 
стоинствъ въ  картинѣ  не  мало. 
Какъ,  напримѣръ,  великолѣпно 
скомпанована  группа  бѣглецовъ, 
устремляющихся  въ  разрушаю- 
щійся домъ  и въ  ужасѣ  отсту- 
пающихъ отъ  него.  Невозможно 
передать  въ  словахъ  ритмъ  этихъ 
переплетенныхъ  жестовъ,  этихъ 
скомканныхъ  въ  одинъ  узелъ 
человѣческихъ  фигуръ , надъ 
которыми  яснымъ,  нѣсколько 
театральнымъ , спокойствіемъ 
свѣтится  лицо  самого  худож- 
ника, устремившаго  свой  пытли- 
вый взоръ  къ  разгнѣваннымъ 
небесамъ.  Удивительно  красива 
и группа  «лѣвой  семьи «,  стоя- 
щей между  банальной  фигурой 
«христіанина®  и слабо  нари- 
сованной женщиной  съ  плачущимъ  ребенкомъ,  лежащими  на 
мостовой.  Эта  группа  не  подражаніе  Ніобеѣ  и Ніобидамъ, 
а прекрасное  возсозданіе  той -же  формулы  античнаго  искусства. 
Особенно  хороша  женщина,  прикрытая  широкимъ  плащомъ  и 
придерживающая  сильнымъ  и прекраснымъ  жестомъ  своего  ма- 
ленькаго сына.  Очень  красивы  и воинъ  несущій  старца, . упавшій 
возница  и многое  другое. 

Но  вотъ  что  замѣчательно  — вся  эта  красота  чисто  класси- 
ческаго характера  и показываетъ  намъ  въ  Брюлловѣ  отличнаго 
классическаго  композитора.  «Романтическая®  же  часть  въ  пол- 
номъ загонѣ.  Какъ  на  удачныя  мысли  въ  послѣднемъ  отношеніи 
можно  указать  лишь  на  упомянутый  автопортретъ  мастера  и на 
страшное  паденіе  каменныхъ  боговъ  съ  высоты  какого-то  мавзо- 
лея — единственный  деталь,  дающій  дѣйствительно  впечатлѣніе 
ужасающей,  неизбѣжной  катаклизмы,  сильнаго  и бурнаго  по- 
трясенія. Все  остальное  или  классически  строгая  красота,  или-же 
дешевые  театральные  эффекты  и наивное  сантиментальничаніе. 


зз 


» Помпея «,  была  первою,  по  времени  изъ  значительныхъ  с 

историческихъ  картинъ  Брюллова  — но,  написанная  въ  началѣ  і 

его  дѣятельности,  она  такъ  и осталась  лучшимъ  его  произве-  і 

деніемъ.  Брюлловъ  не  удержался  на  той  высотѣ  настроенія  і 

и напряженія,  на  которой  онъ  былъ  во  время  созданія  »Помпеи«,  > 

и всю  свою  жизнь  затѣмъ  только  спускался  съ  этой  высоты  . 

ниЖе  и .ниже.  Слѣдующимъ  этапомъ  въ  его  творчествѣ  была  * 

» Инеса  де  Настрой,  картина,  такъ-же  какъ  и » Помпея  сс,  на-  * 

вѣянная  италіанской  оперой,  такъ  же  явившаяся  отраженіемъ  * 

романтическихъ  вѣяній  и исполненная  тѣхъ -же  недостатковъ:  ^ 

чрезвычайной  наивности , не- 
стройности, пестроты  и » сы- 
рости«  красочнаго  эффекта. 

Однако  къ  этимъ  недостат- 
камъ въ  «Инесѣсс  присоединились 
еще  другіе.  Къ  »Помпеѣ«  Брюл- 
ловъ былъ  приготовленъ  еще  со 
школьныхъ  лѣтъ.  Нагое  тѣло, 
драпировки  и куски  античной 
архитектуры , вотъ  изъ  чего 
состоитъ  Помпея.  Всему  этому 
Брюлловъ  учился  еще  въ  дѣт- 
ствѣ, подъ  суровымъ  наблюде- 
ніемъ своего  отца  и Академіи, 
онъ  зналъ  все  это  наизусть  и по- 
тому воспроизвелъ  задуманную 
сцену,  если  и безъ  археологичес- 
каго педантизма,  то  съ  правдо- 
подобіемъ, а главное  въ  извѣст- 
номъ »античномъ«  характерѣ. 

Не  то  въ  » Инесѣ й.  Здѣсь 
уже  Брюллову  нужно  было  идти 
самому  на  поиски  за  характеромъ 
среднихъ  вѣковъ,  а избалован- 
ному успѣхомъ  маэстро,  поверх- 
ностно образованному  ученику 
русской  Академіи,  было  лѣнь  сдѣ- 
лать эти  поиски  серьёзно.  Онъ 
удовлетворился  тѣмъ  костюм- 
нымъ шаблономъ,  который  онъ 
изучилъ  въ  своихъ  посѣщеніяхъ 
италіанской  оперы  и дальше 
этого  шаблона,  этого  «трубадур- 
нагой  стиля  не  пошелъ. 

Дѣйствіе  происходитъ  въ 
XIV  вѣкѣ,  но  Брюлловъ  съ  со-  А.  О.  ОРЛОВСКІЙ.  - 

вершенной  развязностью,  увѣ- 
ренный въ  томъ,  что  его  никто 

»не  поймаетъ-й,  одѣваетъ  браво  въ  костюмы  конца  XV  вѣка,  § 
а злодѣя  короля  донъ  Педро,  приказывающаго  убить  свою  / 
сноху,  въ  костюмъ  временъ  Франциска  I.  — Но  не  только  і 
костюмы  взяты  изъ  театральной  бутафорской.  Все  остальное  і 
также  выдаетъ  свое  театральное  происхожденіе : слащавый  пате-  і 
тизмъ  примадонны,  валяющейся  у ногъ  мерзавца -баса;  вели-  , 
чественное  и черствое  хладнокровіе  послѣдняго;  скрежетъ  зу-  \ 
бовъ  и бѣшенныя  замашки  наемныхъ  убійцъ;  декорація  и ме-  ^ 
бель.  Лишь  одно  художественное  достоинство  присуще  этой  ■ 
картинѣ  — это  замѣчательная  легкость  живописи.  * 

И этой  послѣдней  черты  не  найти  въ  третьемъ  капиталь-  * 
номъ  трудѣ  Брюллова,  находящемся  также  въ  Музеѣ  Але-  * 
ксандра  III,  — въ  его  злосчастной  «Осадѣ  Псковаи.  Картина  І 


3 эта  »на  горе  потомствай  не  погибла  въ  Академіи  Художествъ, 
і гдѣ  она  висѣла  цѣлыхъ  пятьдесятъ  лѣтъ  никѣмъ  незамѣчаемая, 
, благодаря  тому,  что  она  была  тактично  поднята  подъ  самый 
, потолокъ  небольшаго  помѣщенія.  Теперь  же  ей  отведено  по- 
і четное  мѣсто. 

Однако  вина  художественныхъ  недостатковъ  этой  кар- 
3 тины  лишь  отчасти  падаетъ  на  Брюллова.  Авторъ  » Помпеи  сс 
3 вернулся  на  родину  въ  моментъ  самаго  расцвѣта  націоналист- 
' скихъ  увлеченій.  Императоръ  Николай  I,  имѣвшій  въ  своихъ 
^ посѣщеніяхъ  Германіи  возможность  видѣть  разные  оффиціально 
поощряемые  эксперименты  воз- 
вращенія къ  національному  ис- 
кусству, рѣшилъ,  что  время  про- 
извести таковое  и у себя  въ  Рос- 
сіи. Въ  началѣ  1830-хъ  годовъ 
государю  пришла  не  особенно 
счастливая  мысль  позвать  архи- 
тектора Тона  и приказать  ему 
въ  двадцать  четыре  часа  сочи- 
нить проектъ  церкви  св.  Екате- 
рины Великомученицы  (за  Ка- 
линкинымъ  мостомъ)  — «въ 
чистомъ  русскомъ  стилѣй.  Бѣд- 
ный Тонъ,  недавно  вернувшійся 
изъ  Рима,  только  и мечтавшій 
о портикахъ  и античныхъ  ба- 
няхъ, принужденъ  былъ  засѣсть 
за  сочиненіе  храма  въ  «варвар- 
скомъ«  стилѣ  и лишь,  благодаря 
помощи  Оленина,  давшаго  ему 
матеріалы  по  древне -русской 
архитектурѣ , онъ  изобрѣлъ 
какое-то  жалкое  подобіе  мос- 
ковскихъ храмовъ  съ  лукови- 
цами на  пяти  главахъ  и съ 
кокошниками  надъ  стѣнами. 
Государь  былъ  очень  обрадо- 
ванъ этимъ  первымъ  опытомъ 
и съ  этого  дня  зародился  злопо- 
лучный «русскій  стильй,  давшій 
намъ  такія  произведенія  какъ 
Храмъ  Спаса,  какъ  Кремлевскій 
дворецъ,  какъ  церковь  Воскре- 
сенія, какъ  памятникъ  Алексан- 
дру II,  какъ  всѣ  излюбленныя 
Офицеръ  (акварель).  Стасовымъ  фантазіи  Ропетовъ 

и Гартмановъ,  какъ  всѣ  тѣ 
ужасныя  пестрыя  и нелѣпыя 
з церкви,  которыя  наводнили  наши  города  и села  за  послѣднее 
і время.  — Разумѣется,  во  всемъ  этомъ  балаганномъ  зодчествѣ 
і нѣтъ  и тѣни  русскаго  и вся  эта  архитектурная  мишура  является 
і ничѣмъ  инымъ,  какъ  безвкуснымъ  и надоѣдливымъ  маскарадомъ. 
^ Брюлловъ  и захотѣлъ  бы  по  возвращеніи  изъ  Италіи  пи- 

сать что  либо  иное,  ему  бы  этого  не  позволили.  Съ  30-хъ 
годовъ  русскимъ  историческимъ  живописцамъ  внушено  было 
черпать  свое  вдохновеніе  либо  изъ  священнаго  писанія,  либо 
3 изъ  Карамзина.  Лишь  въ  видѣ  исключенія  писались  картины 
3 на  западныя  темы  и нѣкоторымъ  художникамъ,  впослѣдствіи, 
3 было  снова  разрѣшено  вернуться  къ  античному  міру,  но  и отъ 

' нихъ  требовалась  дань  » чисто-русскому « духу.  Не  избѣжалъ 

з же  этой  дани  даже  Семирадскій,  принужденный  написать  сю- 


К.  П.  БРЮЛЛОВЪ.  — Сонъ  монашеньки  (акварель). 


жеты  изъ  древнеславянской  исторіи  и изъ  жизни  св.  Александра 
Невскаго. 

Честолюбиваго  Брюллова  должна  была  заманить  возмож- 
ность угодить  модному  вкусу  своихъ  соотечественниковъ  и въ 
особенности  своему  государю.  Неловко  было  оставаться  позади 
литературы,  архитектуры  и музыки,  и вотъ  Брюлловъ  съ  рѣши- 
мостью, достойной  лучшей  участи,  заказываетъ  многосаженный 
холстъ,  набрасываетъ  эффектный  эскизъ,  отъ  котораго  всѣ 
приходятъ  въ  восторгъ,  и принимается  писать  гигантскую 
картину,  долженствующую  представить  проявленіе  русскаго 
народнаго  героизма. 

Однако,  задача  оказалась  не  по  плечу  Брюллову.  Онъ 
вѣдь  ровно  ничего  не  зналъ,  кромѣ  Карамзина,  романовъ  и 
театральныхъ  постановокъ  объ  исторіи  воспѣваемаго  народа  — 
и изъ  подъ  кисти  его  на  полотнѣ  стали  группироваться  не 
живые  люди,  не  историческая  сцена,  а самый  дешевый  балетный 
апоѳеозъ  съ  плохо  загримированными  статистами,  съ  неизбѣж- 
нымъ шествіемъ,  съ  великолѣпнымъ  проваломъ  пестро  раз- 
малеванной декораціи , съ  бенгальскими  огнями  разнообраз- 
ныхъ оттѣнковъ,  съ  празднично  новенькими  и яркими  костю- 
мами. Послѣ  нѣсколькихъ  лѣтъ  работы , Брюлловъ  самъ 
началъ  сознавать,  что  онъ  на  ложномъ  пути  и мало  по 
малу  совершенно  забросилъ  свою  картину.  Остается  не- 
понятнымъ зачѣмъ  понадобилось  занять  огромную  поверх- 
ность одной  изъ  лучшихъ  залъ  Музея  этой  уродливою  кар- 
тиной, забракованною  самимъ,  далеко  къ  себѣ  не  требователь- 
нымъ, авторомъ. 

Изъ  » историческихъ « композицій  Брюллова  въ  Музеѣ 
имѣется  еще  нѣсколько  скучнѣйшихъ  его  картоновъ  къ  живо- 
писи въ  Исаакіевскомъ  Соборѣ,  уродливая  его  картина  «Явленіе 
Богоматери  Св.  Сергію«,  нѣсколько  эскизовъ  и,  наконецъ,  не- 
большая, но  типичная  акварель  въ  собраніи  княгини  Тени- 
шевой:  «Сонъ  монашеньки«  самый  настоящій  лже-романтическій 
вздоръ,  одна  изъ  »скурильнѣйшихъ«  композицій  въ  потѣш- 
номъ »трубадурномъ«  стилѣ. 


ш 


Не  смотря  на  всѣ  свои  недостатки,  Брюлловъ  былъ  насто- 
ящимъ художникомъ  въ  душѣ;  его  художественная  жизнь 
протекла  въ  вихрѣ  труда,  въ  упоеніи,  въ  »запоѣ«  работы. 
Даже  въ  часы  отдыха  отъ  болѣе  значительныхъ  произведеній 
Брюлловъ  не  покидалъ  кистей  и охотно  переходилъ  къ  болѣе 
легкому  роду  живописи.  Но  и здѣсь  Брюллову  рѣдко 
удавалось  создавать  вещи  истинно  драгоцѣнныя  въ  худо- 
жественномъ отношеніи.  » Жанровыя « картины  Брюллова 

воспѣвали  счастливую  жизнь  италіанскихъ  пейзановъ,  пиферари 
и бандитовъ,  или  же  рисовали  въ  самомъ  вздорномъ  освѣ- 
щеніи сладострастную  жизнь  гаремовъ  и пашей.  Въ  Музеѣ 
имѣется  по  характерной  картинѣ  каждаго  изъ  этихъ  двухъ 
видовъ  живописи  Брюллова.  «Итальянская  идиллія « предста- 
влена знаменитымъ  » Полднемъ «,  изображающимъ  красивую 
пучеглазую  и чисто  вымытую  италіанку  снимающую  виноградъ. 
Болѣе  значительнымъ  спесиментомъ  «восточнаго  жанра  к — 
является  сложная  композиція  (исполненная  акварелью),  изо- 
бражающая выѣздъ  турецкихъ  дамъ  на  «Сладкія  Воды  к. 

Послѣднее  произведеніе  при  всей  своей  фальши  и притор- 
ности обладаетъ  и довольно  крупными  достоинствами;  въ  нее 
попало  много  деталей,  схваченныхъ  Брюлловымъ  на  натурѣ 
и исполнена  она  въ  пріятной  легкой  манерѣ.  Къ  сожалѣнію, 
Музею  до  сихъ  поръ  не  удалось  дополнить  эту  интересную 
страницу  біографіи  Брюллова  (его  путешествіе  на  востокъ) 
болѣе  живыми  произведеніями:  его  мѣткими  альбомными  на- 
бросками, его  прелестными  акварельными  пейзажами,  его  серьез- 
ными этюдами  костюмовъ  и типовъ.  Лишь  въ  Тенишевскомъ 
собраніи  имѣется  страничка  такого  альбома,  къ  сожалѣнію, 
далеко  не  характерная. 

Давно  уже  критика  нашего  искусства,  развѣнчавшая  исто- 
рическую живопись  Брюллова,  признала  въ  немъ  неоспоримо 
отличнаго  портретиста.  Приговоръ  этотъ  и будетъ  закрѣпленъ 
исторіей.  Портреты  Брюллова,  превосходныя  художественныя 
произведенія.  Но  это  еще  не  значитъ,  чтобъ  недостатки  и въ 
нихъ  не  рѣзали  глаза.  Брюлловъ  и въ  нихъ  тотъ  же  развязный, 


К.  П.  БРЮЛЛОВЪ.  — » Сладкія  воды«  вь  Константинополѣ  (акварель  1849  г.). 


геніальничающій  баловень  успѣха,  съ  чрезмѣрной  легкостью 
относящійся  къ  своему  дѣлу,  прибѣгающій  къ  недостойнымъ 
эффектамъ,  — и въ  нихъ  онъ  тотъ  же  чрезмѣрный  виртуозъ 
техники  и колористъ  безъ  достаточнаго  вкуса.  Но  въ  пор- 
третахъ его  спасала  натура,  она  ему  подсказывала  лучшія  идеи, 
она  указывала  ему  среди  работы  на  такія  тонкости,  которыя 
не  сыскать  въ  его  творчествѣ  »отъ-себя«. 

Особенно  хороши,  совсѣмъ  хороши  его  первые  портреты, 
исполненные  большей  частью  акварелью  въ  Италіи.  Въ  этихъ 
тончайшихъ  «человѣческихъ  документахъ  нѣтъ  и указанныхъ 
только  что  недостатковъ.  Энгръ  могъ  бы  подписаться  подъ 
ними;  ихъ  скромная  и красивая  раскраска  не  имѣетъ  ничего 
общаго  съ  позднѣйшей  » иллюминаціей « Брюллова.  Къ  сожа- 
лѣнію, Музей  не  обладаетъ  ни  единымъ  подобнымъ  портре- 
томъ, и Брюлловъ,  какъ  портретистъ,  представленъ  лишь  про- 
изведеніями позднѣйшаго  времени. 

Самыя  замѣчательныя  изъ  нихъ:  огромный  портретъ  бары- 
шень Шишмаревыхъ  (1839),  спускающихся  съ  терассы  къ  ре- 
тивымъ конямъ,  сдерживаемымъ  арапомъ,  а также  неокончен- 
ный портретъ  графини  Самойловой  съ  воспитанницей  среди 


маскарада.  — Обѣ  эти  картины,  положимъ,  особенно  ярко 
свидѣтельствуютъ  о плохомъ  вкусѣ  Брюллова.  «Темы к по- 
добраны имъ  съ  навязчивой  претенціозностью,  краски  прямо 
«бѣшенной  пестры,  позы  лишены  естественности,  самое  размѣ- 
щеніе фигуръ  среди  картинъ  несуразно  и неловко.  Но  все-же 

— это  по  истинѣ  мастерскія  произведенія.  Въ  нихъ  чувствуется 
неподдѣльный  темпераментъ  художника,  они  полны  жизни,  а 

— главное  въ  портретѣ  — лица,  исполнены  характера  и жизнен- 
ности. Особенно  прекрасно  дышащее  страстью  лицо  красавицы- 
графини,  служившей  Брюллову  въ  продолженіи  долгихъ  лѣтъ 
вдохновляющей  музой.  — Среди  остальныхъ  портретовъ  и пор- 
третныхъ этюдовъ  особенно  замѣчательны:  красивая  групповая 
композиція  (къ  сожалѣнію  неоконченная),  изображающая  баро- 
нессу Меллеръ -Закомельскую  съ  дочерью  и съ  самимъ  Брюл- 
ловымъ въ  лодкѣ.  Заслуживаетъ  еще  вниманія  повтореніе 
знаменитаго  автопортрета  Брюллова,  сдѣланнаго  имъ  послѣ 
тяжелой  болѣзни  незадолго  до  отъѣзда  на  Мадеру,  первый 
экземпляръ  котораго  (несравненно  болѣе  красивый)  хранится 
въ  Румянцевскомъ  Музеѣ,  а также  портреты  Цесаревны  Маріи 
Александровны  и портретъ  С.  Щедрина. 


Большая  семья  подражателей  и послѣдователей  Брюллова 
представлена  въ  Музеѣ  довольно  полно.  По  своимъ  художе- 
ственнымъ достоинствамъ  на  первомъ  мѣстѣ  стоятъ  произведенія 
князя  Г.  Г.  Гагарина,  почти  все  твореніе  котораго  цѣликомъ 
пожертвовано  въ  Музей  его  семьей  и хранится  здѣсь  въ  от- 
дѣльной комнатѣ. 

Князь  Гагаринъ  (1810  — 1893)  является  однимъ  изъ  не- 
многихъ настоящихъ  художниковъ  среди  тѣхъ  сотенъ  свѣтскихъ 
людей,  которые  посвящали  себя  кое-какому  художеству.  По- 
ложимъ, и Гагаринъ  остался  на  половину  «диллетантомъсс,  но 
это  слово  въ  приложеніи  къ  нему  теряетъ  тотъ  обидный  смыслъ, 
который  оно  пріобрѣло  въ  XIX  вѣкѣ  и получаетъ  свое  прежнее, 
скорѣе  почетное,  значеніе.  Слова  »Любитель«,  »диллетантъ«  въ 
старину  означали  не  бездарность,  пачкующую  полотно  и льну- 
щую къ  художникамъ,  но  настоящихъ  даровитыхъ  худож- 
никовъ, лишь  вслѣдствіе  обстоя- 
тельствъ не  имѣвшихъ  возможности 
посвятить  себя  всецѣло  искусству. 

Такимъ  диллетантомъ  и былъ 
Г агаринъ , обладавшій  несомнѣнно 
большимъ  и тонкимъ  дарованіемъ, 
которое  ему  удалось  развить,  благо- 
даря тѣсной  дружбѣ,  связывавшей 
его  одно  время  съ  Брюлловымъ.  Од- 
нако необходимо  сразу  оговориться 
какого  именно  Гагарина  мы  имѣемъ 
въ  виду. 

Дѣло  въ  томъ,  что  художест- 
венная біографія  князя  можетъ  быть 
раздѣлена  на  два  совершенно  раз- 
личныхъ періода.  Въ  первомъ  онъ 
былъ  остроумнымъ,  живымъ,  впе- 
чатлительнымъ наблюдателемъ,  дав- 
шимъ безчисленные  и очарователь- 
ные этюды  съ  натуры,  во  второмъ 
— онъ  перешелъ  отъ  практики  къ 
теоріи  и занялся  вопросами  эстети- 
ческаго характера,  пожелалъ  возро- 
дить забытые  идеалы  Византіи,  вос- 
кресить русское  національное  искус- 
ство и кавказскую  архитектуру.  — 

Мало  общаго  между  этими  двумя 
періодами  его  жизни.  Насколько 
первый  представляется  отраднымъ, 

настолько  второй  удручающимъ  по  результатамъ;  насколько 
первый  запечатлѣнъ  самой  искренней  и непосредственной  худо- 
жественностью, настолько  второй  исполненъ  тоскливаго  педан- 
тизма и совершенной  » ереси  «.  Къ  счастію,  въ  Музеѣ  можно 
лучше  изучить  какъ  разъ  первый  изъ  этихъ  періодовъ,  а на 
второй  лишь  намекаютъ  кое  какія  композиціи,  съ  достаточ- 
нымъ остроуміемъ  размѣщенныя  на  приличной  ихъ  достоин- 
ству высотѣ. 

Разбирать  этюды  князя  Гагарина  не  имѣетъ  смысла.  Они 
почти  всѣ  одинаково  хороши  и красивы.  Нѣкоторые  изъ  нихъ 
превосходятъ  по  тонкости  и блестящему  мастерству  Брюллова, 
другіе  напоминаютъ  по  краскамъ  акварели  Марильа  и даже 
Декана.  Цѣлый  рядъ  этюдовъ  Кавказскихъ  женщинъ  — обли- 
чаютъ въ  Гагаринѣ  вкусъ,  тонкость  глаза  и увѣренность  руки, 
достойныя  Энгра.  Въ  смыслѣ  техники  это  собраніе  превосходная 
школа.  Съ  какой  виртуозной  простотой  передаетъ  Гагаринъ 
лишь  нужныя  подробности,  съ  какимъ  огромнымъ  тактомъ  и 
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полнымъ  владѣніемъ  формой  схватываетъ  онъ  общій  характеръ 
и воздерживается  отъ  лишнихъ  деталей,  какъ  красиво  и вкусно, 
въ  какой  пріятной  легкой  и все  же  выдержанной  системѣ  по- 
ложены краски.  Къ  сожалѣнію , наша  грубоватая  художе- 
ственная молодежь  не  способна  понять  всей  этой  красоты. 
Копирующихъ  въ  Музеѣ  масса,  но  они  сидятъ  надъ  безко- 
нечнымъ изученіемъ  Галкиныхъ,  Бобровыхъ  и тому  подобной 
безвкусицы,  или  безъ  устали  копируютъ  въ  перемежку  Рѣпина, 
Семирадскаго  и Савицкаго , но  при  этомъ  остаются  совер- 
шенно равнодушными  къ  единственнымъ  учителямъ  живо- 
писнаго дѣла  въ  Музеѣ:  къ  Левицкому,  къ  Кипренскому,  къ 
Бруни  и къ  Гагарину. 

Кромѣ  этюдовъ  Гагарина  карандашемъ  масломъ,  и аква- 
релью въ  Музеѣ  имѣется  нѣсколько . картинъ  конца  перваго 
періода  его  дѣятельности , уступающихъ , правда , его  на- 
броскамъ, но  все  же  исполненныхъ 
настоящей  художественности.  Осо- 
бенно хороша  одна  изъ  нихъ,  изо- 
бражающая самый  банальный  сюжетъ, 
изъ  котораго  какой-нибудь  Виле- 
вальде  сдѣлалъ  бы  скучнѣйшій  па- 
радъ военныхъ  мундировъ:  главную 
квартиру  Мингрельскаго  полка  въ 
«Бѣломъ  ключѣ «.  Гагаринъ  же 
съумѣлъ  создать  изъ  этого  мало- 
МН  благодарнаго  сюжета  — восхититель- 
ный пейзажъ,  безъ  преувеличенія 
достойный  Констебля. 


К.  П.  БРЮЛЛОВЪ.  — Графиня  ІО. 

Неоконченная  картина  1840 
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Черты  Брюлловскаго  искусства 
сказываются  въ  цѣломъ  рядѣ  произ- 
веденій русской  живописи  XIX  вѣка, 
имѣющихся  въ  Музеѣ.  Къ  его  жан- 
рамъ примыкаютъ  смѣшные  » Неа- 
политанцы « М.  И.  Скотти,  слащавая 
л Купальщица « и еще  болѣе  слаща- 
выя «Дѣвушки  въ  гротѣ  к Т.  А. 
фонъ  Неффа,  розовая  »Италіанка« 
талантливаго  ученика  Венеціанова  — 
Тыранова,  превратившагося  подъ  вліяніемъ  Брюллова  въ 
самаго  банальнаго  художника;  этюды  и акварели  (въ  Тени- 
шевскомъ  собраніи)  В.  Худякова.  При  извѣстной  натяжкѣ, 
отпрысками  того-же  стиля  являются  произведенія  Зичи  и Микѣ- 
шина,  уродливыя  картины  Риццони,  головка  Харламова  и мн.  др. 
Отъ  историческихъ  картинъ  Брюллова  происходитъ  рядъ  поз- 
днѣйшихъ произведеній  — времени  предсмертной  вспышки  на- 
шего академизма.  Наслѣдіемъ  » Помпеи « можно  считать  твор- 
чество такихъ  художниковъ  какъ  Флавицкій,  Семирадскій, 
Полѣновъ  и Бронниковъ  (съ  ихъ  подражателями  Котар- 
бинскимъ,  Бакаловичемъ,  Смирновымъ  и Селезневымъ).  Пріем- 
ственность  - же  отъ  «Осады  Пскова « обнаруживаютъ  почти 
всѣ  картины  съ  историческими  сюжетами  изъ  русской  исторіи: 
ГІлѣшанова,  К.  Маковскаго,  В.  П.  Верещагина,  Сѣдова,  Литов- 
ченко  и Перова. 

Среди  эпигоновъ  академизма,  придерживавшихся  еще  кое 
какихъ  классическихъ  традицій  (которыя  сказывались  хотя -бы 
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К.  П.  БРЮЛЛОВЪ.  — Художникъ  и баронесса  Меллеръ-Закомельская  съ  дочерью  въ  лодкѣ  (неоконченная  картина). 


въ  выборѣ  сюжетовъ,  въ  то  время,  однако,  какъ  истинный 
смыслъ  классицизма  — культъ  красоты  формъ  — постепенно 
совершенно  замѣнялся  исканіемъ  историческаго  реализма),  среди 
всѣхъ  этихъ  эпигоновъ  ближайшимъ  къ  Брюллову  является 
К.  Флавицкій,  выступившій  въ  1862  г.  со  своимъ  колосальнымъ 
произведеніемъ:  »Мученики-Христіане  въ  Колизеѣ«.  Въ  этой 
картинѣ  вліяніе  Брюллова  еще  настолько  сильно,  что,  не  будь 
нѣкоторыхъ  деталей,  нѣкоторой  своеобразности  въ  чрезмѣрно 
яркихъ  краскахъ,  » Мучениковъ « Флавицкаго  можно  было  бы 
принять  за  произведеніе  самого  Брюллова.  Тотъ  же  откро- 
венный театръ,  тотъ  же  утрированный  паѳосъ,  та  же  группи- 
ровка, говорящая  о живучести  рецептовъ  «композиціоннаго 
класса «,  тѣ  же  головы,  заимствованныя  у Ніобеи  и Гвидо 
Рени,  то  же  щеголянье  драпировками.  — Флавицкій  однако, 
умершій  въ  полномъ  цвѣтѣ  лѣтъ,  былъ  несомнѣнно  одарен- 
нымъ художникомъ.  Даже  въ  «Мученикахъ к есть  черты 
такого  напряженія  творческой  воли,  такого  мастерства,  что 
къ  картинѣ  этой  невозможно  относиться  съ  тѣмъ  пренебре- 
женіемъ, съ  которымъ  мы  относимся  къ  большинству  произ- 
веденій упадка  академической  системы.  Здѣсь  еще  система 
сильна  и внушаетъ  къ  себѣ  уваженіе  одною  своею  выдер- 
жанностью. Но  въ  «Княжнѣ  Таракановой « Третьяковской 
галлереи  Флавицкій  показалъ  себя  болѣе  тонкимъ  художни- 
комъ. Въ  нее  онъ  вложилъ  извѣстную  трогательную  про- 
стоту, которая  вполнѣ  оправдываетъ  популярность  этой,  по 
темѣ  своей  мелодраматической,  картины.  Въ  нашемъ  Музеѣ 
имѣется  небольшой  этюдъ  Флавицкаго  къ  головѣ  княжны 
Таракановой. 
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Пріемственность  Семирадскаго  (1843  — 1902)  отъ  Брюллова 
довольно  отдалена  по  времени.  Больше  30  лѣтъ  прошло  между 
пріѣздомъ  «Помпеи а Брюллова  въ  Петербургъ  и появленіемъ 
перваго  выдающагося  и зрѣлаго  произведенія  Семирадскаго: 
«Римляне  блестящихъ  временъ  цезаризмаа.  Однако  при  бли- 
жайшемъ изученіи  творчества  Семирадскаго  мы  найдемъ  подъ 
всякими  наслоеніями  торжествующаго  реализма  все  тотъ  же 
«корень  дѣла«,  что  и въ  «Помпеѣ к,  все  тѣ  же  достоинства  и 
недостатки.  Но  только  въ  »Помпеѣ«  первыхъ  будетъ  больше, 
нежели  въ  картинахъ  Семирадскаго  и это  вполнѣ  понятно,  такъ 
какъ  по  своему  темпераменту,  по  жгучей,  хотя  и легкомысленной, 
страстности  Брюлловъ  былъ  неизмѣримо  выше  и ярче  мето- 
дичнаго и разсчетливаго  Семирадскаго. 

Формула  искусства  того  и другого  одна  и та  же.  Главный 
мотивъ  ихъ  творчества  — желаніе  поразить  зрителя.  При  этомъ : 
довольно  легкомысленное  отношеніе  къ  сюжету,  удовлетвореніе 
«готовымъсс,  поверхностное  вниканіе  въ  дѣло,  наконецъ  плохое 
пониманіе  декоративныхъ  задачъ  искусства,  пользованіе  школь- 
ными пріемами  такой  школы,  которая  уже  не  учила  о назначеніи 
монументальной  картины  украшать  стѣны,  но  которая  подбивала 
совершенно  эмансипироваться  отъ  подобныхъ  исканій.  Далѣе 
однако  начинается  разница  между  Брюлловымъ  и Семирадскимъ, 
разница,  впрочемъ,  чисто  техническая. 

Указанный  періодъ  въ  30  лѣтъ  имѣлъ  огромное  значеніе 
для  европейскаго  искусства  вообще  и для  русскаго  искусства 
въ  частности.  За  это  время  реализмъ  успѣлъ  уже  выроста  въ 
сильное  и авторитетное  ученіе,  подъ  которымъ  пріютилось  рѣ- 
шительно все  художественное  творчество,  не  исключая  даже 
академическаго  искусства.  За  успѣхами  Делароша,  Конье  и 
Галлэ,  потянулся  длинный  рядъ  успѣховъ  Жерома,  Кутюра, 


Бодри,  Ж.  П.  Лоранса  и массы  другихъ,  привнесшихъ  въ  фор- 
мулу исторической  живописи,  какъ  ее  понимала  академія 
XIX  вѣка,  всѣ  завоеванія  торжествовавшаго  вокругъ  реализма. 
Не  остались  безъ  послѣдствій  для  исторической  живописи  и 
завоеванія  барбизонцевъ,  Курбэ  и импрессіонистовъ.  Наконецъ 
Макартъ,  Максъ,  В.  Дицъ  и Ленбахъ  смѣшали  эти  завоеванія 
съ  данными,  добытыми  изъ  упорнаго  изученія  старыхъ  масте- 
ровъ колористовъ. 

Семирадскій  явился  среди  этихъ  »профитёровъ«  со  своимъ 
исканіемъ  свѣта  и солнца,  и надо  отдать  справедливость  ему, 
что  онъ  въ  этихъ  исканіяхъ  не  былъ  менѣе  счастливъ  нежели 
Ленбахъ  въ  своемъ  воспроизведеніи  горячаго  галлерейнаго  ко- 
лорита или  Макартъ  въ  его  попыткахъ  связать  блескъ  Тиціана 
съ  чисто  » пратеровскимъ « идеаломъ  красоты.  Семирадскій 
не  былъ  послѣднимъ  среди  этихъ,  нѣкогда  гремѣвшихъ,  а 
нынче  развѣнчанныхъ  мастеровъ.  Его  первые  успѣхи  совпали  съ 
первыми  громкими  успѣхами  ихъ  и одно  время  Семирадскій  на 
небесахъ  оффиціальнаго  и излюбленнаго  публикою  искусства 
блисталъ  среди  звѣздъ  первой  величины. 

Однако  и Семирадскій  подобно  своимъ  современникамъ  и 
единомышленникамъ  не  миновалъ  переоцѣнки.  Когда  то  велико- 
лѣпный принцъ  живописи,  диктовавшій  свои  законы  критикѣ, 
онъ  дожилъ  до  того,  что  всюду  на  европейскихъ  выставкахъ 
картины  его  стали  отодвигаться  на  второй  планъ  и даже  пере- 
стали получать  холодное  одобреніе.  Истинно  великіе  художники 
его  поколѣнія,  въ  .'свое  время  не  замѣченные  и даже  осмѣян- 
ные публикою,  вошли  наконецъ  въ  силу  и указали  художеству 
на  новые,  болѣе  интересные  пути,  нежели  то  повтореніе  задовъ, 
которое  было  главнымъ  содержаніемъ  творчества  художниковъ 
вродѣ  Семирадскаго.  Знаменитое  » эллинское « солнце  Семи- 
радскаго  померкло,  когда  мы  выучились  понимать  брызжущій, 
искрящійся,  живой  свѣтъ  Клода  Монэ,  его  реализмъ  показался 
дутой  и приторной  фальшью,  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  мы  у Менцеля 
и у Дегаза  выучились  смотрѣть  на  живую  жизнь,  «красота 
колорита « и Макарта,  и Ленбаха,  и Семирадскаго  показалась 
нѣсколько  безвкусной  съ  тѣхъ  поръ  какъ  мы  узнали  настоящую 
красоту  красокъ  въ  произведеніяхъ  Манэ,  Пювиса  и Бернъ 
Джонса,  наконецъ  «античный  характеръ « Семирадскаго  пока- 
зался лживымъ  и поверхностнымъ,  съ  тѣхъ  поръ  какъ  Беклинъ 
открылъ  настоящую  поэзію  древней  Эллады. 

Въ  Музеѣ  Александра  III  всего  три  сепіи  и три  картины 
Семирадскаго,  но  ихъ  совершенно  достаточно,  чтобы  удосто- 
вѣриться во  всемъ  сказанномъ,  чтобы  получить  полное  пред- 
ставленіе о мастерѣ.  — Сепіи  принадлежатъ  еще  академическимъ 
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Г.  Фурманъ  въ  каютъ-кампаніп  (рисунокъ). 


годамъ  Семирадскаго  и естественно  ярче  всего  отражаютъ 
вліяніе  Брюллова  съ  примѣсью  чего  то  заимствованнаго  у 
Г.  Дорэ.  Разумѣется,  въ  этихъ  работахъ  много  чисто  учени- 
ческой наивности,  отъ  которой  Семирадскій  отдѣлался  со  вре- 
менемъ вполнѣ,  но  все  же  и онѣ  носятъ  характерныя  черты 
творчества  автора  «Фринысс.  Лучшій  изъ  этихъ  эскизовъ  «Раз- 
рушеніе Содомасс  1869  г.  — пожалуй,  можно  считать  за  пара- 
фразу Брюлловской  »Помпеи«.  Тѣ  же  массы  гибнущихъ  лю- 
дей, тѣ  же  рушащіяся  громады,  тѣ  же  просвѣты  на  «огненную 
бурккс.  Но  вліяніе  времени  сказывается  уже  въ  этой  компо- 
зиціи. Ученикъ-Брюлловъ,  внимая  указаніямъ  своего  профессора 
Андрея  Иванова,  постарался  бы  изъ  каждой  фигуры  сдѣлать 
красивую  статую,  выправить  группы,  облагородить  выраженіе 
ужаса  на  лицахъ.  Семирадскій  отнесся  къ  своей  задачѣ  по- 
верхностнѣе, совершенно  по  иллюстраторски.  И его  мало  ин- 
тересуетъ представить  событіе  въ  правдоподобномъ  освѣщеніи 
но  при  этомъ  его  главная  забота  направлена  не  къ  красотѣ 
фигуръ,  а къ  ихъ  эффектности,  не  къ  дрессировкѣ  отдѣльныхъ 
артистовъ  а къ  расположенію  хоровыхъ  массъ;  его  люди  не 
фигуры,  а » фигурки «,  такія  же  схемы  человѣчковъ,  какими 
пользовался  Дорэ. 

Къ  сожалѣнію  то,  что  можно  вполнѣ  допустить  въ  эскизѣ, 
не  годится  для  большихъ  картинъ.  Между  тѣмъ  Семирадскій 
остался  «иллюстраторомъсс  и въ  своихъ  огромныхъ  полотнахъ. 
Въ  извѣстной  степени  онъ  даже  облегчилъ  себѣ  задачу,  ибо 
онъ  забросилъ  въ  нихъ  заботу  о группировкѣ  массъ  и не  пріоб- 
рѣлъ при  этомъ  ничего  въ  серьезности  при  разработкѣ  отдѣль- 
ныхъ фигуръ.  Первая  по  времени  изъ  этихъ  картинъ  въ  Музеѣ 
«Христосъ  и грѣшницак,  съ  темой  заимствованной  Семирадскимъ 
у Алексѣя  Толстого,  1873  года  — очень  характерна  для  пер- 
ваго періода  зрѣлаго  творчества  Семирадскаго,  для  его  чисто 
колористическихъ  тенденцій,  довольно  близкихъ  по  духу  къ 
исканіямъ  Ленбаха  и Макарта.  Однако  Семирадскій  въ  «Грѣш- 
ницѣсс  оказался  отчасти  и болѣе  самостоятельнымъ  нежели  тѣ 
два  корифея  западной  колористики.  Онъ  попытался  связать 
жгучій  вкусный  «тонъ «,  съ  преслѣдованіемъ  эффекта  яснаго 
солнечнаго  дня.  Картина  эта  въ  настоящее  время  очень  по- 
темнѣла и пріобрѣла  патину,  сглаживающую  необходимые  для 
эффекта  контрасты,  но  въ  свое  время  она  поражала  блескомъ 
и яркостью.  — 

На  этомъ  померкнувшемъ  красочномъ  эффектѣ  однако  и 
кончаются  достоинства  знаменитаго  произведенія  Семирадскаго. 
Все,  что  касается  «внутренной  стороны « этой  картины  едва  ли 
заслуживаетъ  серьёзнаго  вниманія.  Банальныя  лица  Христа  и 
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толпящихся  позади  его  учениковъ,  одѣтыхъ  въ  обязательные 
бурнусы  (согласно  еще  открытіямъ  Гораса  Верне  и Вида),  еще 
болѣе  банальныя  совершенно  по  балетному  застывшія  группы 
пирующихъ  и музыцирующихъ  кутилъ  не  производятъ  ника- 
кого впечатлѣнія,  не  обладаютъ  убѣдительностью.  Это,  по- 
добно нѣкоторымъ  кускамъ  » Помпеи  к,  лишь  ловко  схваченный 
деталь  театральной  постановки,  но  не  жизнь.  Совсѣмъ  плоха 
грѣшница,  поставленная  по  всѣмъ  правиламъ  въ  позу  сцени- 
ческаго ужаса. 

Брюлловъ  все  же  справился  бы  съ  подобной  задачей  лучше. 
Онъ  по  крайней  мѣрѣ  позаботился  бы  о нѣкоторой  постройкѣ 
композиціи,  объ  общемъ  эффектѣ  » уравновѣшивающихся « 
массъ,  о живописномъ  контрастѣ.  Но  для  Семирадскаго  все 
это  было  уже  мертвымъ  звукомъ.  Его  время  издѣвалось,  въ 
угоду  реализму,  надъ  требованіями  декоративной  и стильной 
красоты,  но,  къ  сожалѣнію,  его  школа  не. дала  ему  возможности 
при  этомъ  всецѣло  отказаться  отъ  условности.  » Грѣшница « 
Семирадскаго  одинъ  изъ  характерныхъ  примѣровъ  полной 
условности  и въ  то  же  время  полнаго  отсутствія  стиля. 

Слѣдующая  картина  Семирадскаго  въ  Музеѣ : «Христосъ  у 
Марѳы  и Маріи « 1887  года.  Здѣсь  Семирадскій  болѣе  созна- 
тельно и твердо  отнесся  къ  своей  красочной  и свѣтовой  задачѣ. 
До  того,  что  эта  картина  пожухла  и потускнѣла,  серебристый 
колоритъ  ея  былъ  свѣжъ  и пріятенъ.  Въ  то  же  время  прелесть 
придавали  ей  идиллическая  простота  концепціи  и задача  передать 
мирное  настроеніе  тихого,  знойнаго,  но  не  удушливаго  дня. 
Однако  и эта  картина  едва  ли  можетъ  занимать  то  выдаю- 
щееся положеніе,  которое  она  пріобрѣла  въ  моментъ  своего 
появленія. 

Правдивость  ея  тона  лишь  относительна  и давно  оста- 
влена позади  болѣе  внимательными  этюдами  южной  природы, 
а что  касается  внутренняго  содержанія  ея,  то  намъ  кажется 
лишнимъ  вдаваться  въ  его  обсужденіе.  Пустота  типовъ  и 
банальность  композиціи  слишкомъ  очевидна.  Вдобавокъ,  во- 
обще очень  шаблонный  и » иллюстративный « рисунокъ  Семи- 
радскаго страдаетъ  въ  данномъ  случаѣ  слишкомъ  крупными 
и бьющими  въ  глаза  недостатками.  Въ  особенности  плоха  и 
даже  уродлива  поза  Маріи,  а также  » непрочувственный « про- 
филь ея,  повернутаго  къ  Спасителю,  лица.  Въ  Брюлловѣ 
такихъ  грубыхъ  ошибокъ  не  найти. 

Самымъ  блестящимъ  произведеніемъ  Семирадскаго  въ  Музеѣ 
является  его  » Фрина  на  Элевзинскомъ  праздникѣ « (1889  г.). 
Красочная  сила  ея  очень  значительна.  До  сихъ  поръ  это  самая 
яркая  и солнечная  картина  во  всемъ  Музеѣ  и,  судя  по  тому, 


что  она  нисколько  не  утратила  своей  яркости  за  первые  і б лѣтъ 
существованія,  можно  думать,  что  солнце  Семирадскаго  будетъ 
еще  долго  освѣщать  и веселить  залу,  въ  которой  виситъ  »Фрина«. 

Мастерство  Семирадскаго  сказалось  здѣсь  полностью,  какъ 
въ  солидной,  » вкусной « компактной  живописи,  такъ  и въ 
очень  умно  подобранномъ  эффектѣ  красокъ.  Комбинація  по- 
слѣднихъ не  лишена,  правда,  приторности,  но  приторность  эта 
не  отталкивающая.  Хорошо  придумано  сочетаніе  голаго  тѣла 
Фрины  съ  зеленымъ  тономъ  ея  снятой  одежды,  выдѣляющейся 
на  фонѣ  лимонно  - желтаго  хитона  прислужницы;  этому  ак- 
корду соотвѣтствуетъ  ясно  розовое  пятно  женщины,  стоящей 
на  колѣняхъ  на  первомъ  планѣ  и подвязывающей  смугловатому 
мальчишкѣ  крылья  Эрота;  слѣва  свѣтятся,  менѣе  рѣзко,  не- 
жели центръ  картины,  оливково-зеленыя  и матово  желтыя 
драпировки,  справа  среди  тѣневой  группы  вниманіе  отвлечено 
звучно  краснымъ  ударомъ  туники  одного  изъ  зрителей.  Всюду 
къ  главнымъ  тонамъ  съ  большимъ  знаніемъ  дѣла  (оставляю- 
щимъ далеко  за  собой  всѣхъ  академическихъ  » колористовъ  «), 
подобраны  дополнительные.  Нигдѣ  нѣтъ  мертвенно  - темныхъ 
и безцвѣтныхъ  мѣстъ.  Картина  горитъ  и звенитъ;  она  полна 
той  праздничности,  которая  царитъ  на  какомъ-нибудь  восточ- 
номъ базарѣ  облитомъ  лучами  ослѣпительнаго  солнца. 

Но  въ  этой  яркости,  въ  этомъ  л солнцѣ  «с  — единственный 
смыслъ  грандіознаго  полотна.  Семирадскій,  не  зналъ  діапа- 
зона своихъ  силъ  и не  удовлетворился  простой  передачей 
южнаго  солнечнаго  дня,  но  пожелалъ  воспроизвести  одинъ 
изъ  самыхъ  символическихъ  эпизодовъ  сохранившихся  намъ  отъ 
эллинской  древности.  Въ  этой  затѣѣ  онъ  и потерпѣлъ  неудачу. 

Не  говоря  уже  о весьма  спорныхъ  достоинствахъ  тѣлосло- 
женія и позы  «прекраснойсс  Фрины,  вся  картина  не  содержитъ 
въ  себѣ  ни  одного  живого  слова  о той  красотѣ  человѣческаго 
тѣла  въ  пониманіи  древняго  міра,  которую  она  должна  про- 
славлять. — Это  лишь  красивый  южный  день,  это  лишь  эф- 
фектный пейзажъ,  среди  котораго  разставленъ  немногочислен- 
ный оперный  хоръ  въ  » приличныхъ « дѣйствію,  но  абсолютно 
не  характерныхъ  позахъ.  Семирадскій  не  хуже  Мейнингенскаго 
режиссера  придумалъ  десятокъ  соотвѣтствующихъ  дѣйствію 
подробностей.  Мы  видимъ  и обязательнаго  поэта,  въ  экстазѣ 
взирающаго  на  гетеру,  и милыхъ  юношей  подносящихъ  ей  цвѣ- 
точки, и сына-природы-пастуха,  застывшаго  въ  восхищенномъ 
изумленіи,  и мальчишку,  любопытство  котораго  отвлечено  раз- 
глядываніемъ туалетнаго  несессера,  и мудраго  жреца,  и кра- 
савца музыканта,  и веселаго  кутилу,  и «приличнаго  молодого 
человѣкасс  со  своимъ  педагогомъ;  но  дѣйствія,  жизни  во  всемъ 
этомъ  нѣтъ,  а также  отсутствуетъ  и настоящая  красота.  Ком- 
позиція склеена  изъ  массы  этюдовъ  съ  италіанскихъ  натур- 
щиковъ, а общій  эффектъ  трепетной  и радостной  толпы 
отсутствуетъ,  такъ -же  какъ  и отсутствуетъ  красивый  ритмъ 
движеній,  красота  позъ,  красота  типовъ. 

Однако  и Флавицкій  и Семирадскій,  при  всѣхъ  ихъ  не- 
достаткахъ, большіе  мастера  въ  сравненіи  съ  другими  нашими 
“эпигонами  академическаго  классицизма.  «Христіанскіе  мученикия 
какого  нибудь  Бронникова  или  «Григорій  Великій«  В.  П.  Вере- 
щагина относятся  къ  созданіямъ  Флавицкаго  и Семирадскаго, 
такъ,  какъ  гимназическія  упражненія  къ  историческимъ  рома- 
намъ Эберса  или  Сенкевича.  Въ  этихъ  произведеніяхъ  уже 
нѣтъ  никакихъ  достоинствъ,  ни  въ  смыслѣ  композиціи,  ни  въ 
смыслѣ  драматизма,  краски  или  живописи.  Это  вялыя  и дряблыя 
академическія  программы,  исполненыя  съ  большой  добросовѣст- 
ностью, но  абсолютно  скучныя  и ненужныя. 
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«Ненужная  также  и размашистая,  эффектная  пародія  Ко- 
тарбинскаго  на  Макарта  и Фердинанда  Келлера.  Неужели  эти 
парафиновые  лебеди,  эти  желтыя  спины,  эти  «зеЬтѳІІейсІе  Се- 
зісЬісЬепя,  этотъ  обязательный  эффектъ  факельнаго  свѣта  въ 
фонѣ,  эти  бутафорскія  розы,  чаши,  лодки  могутъ  еще  кого-либо 
соблазнять  и радовать?  Жалкая  пошлость  царитъ  въ  картинѣ 
Котарбинскаго , пошлость  тѣмъ  болѣе  досадная,  что  она  про- 
фанируетъ наше  видѣніе  античнаго  міра,  что  она  придаетъ 
ему  какой-то  кафешантанный  оттѣнокъ.  Однако,  еще  менѣе 
нежели  «Оргіяя  Котарбинскаго  нужны  картины  г.  Бакаловича, 
этого  В.  П.  Верещагина,  сморщившагося  до  размѣра  миніатюры. 
Непонятно  почему  Бакаловичъ  считаетъ,  что  его  восковыя  ку- 
колки изображаютъ  чувственныхъ  и энергичныхъ  римлянъ.  Не- 
понятно почему  думаетъ  онъ,  что  въ  тѣ  времена  все,  и даже 
небо,  и даже  растительность  имѣло  приторный  лоскъ. 

Сравнительно  большими  живописными  достоинствами  среди 
нашихъ  »неоклассиковъ«  обладали  братья  Свѣдомскіе  и Смир- 
новъ. Однако  первые  въ  Музеѣ  до  сихъ  поръ  не  представлены, 
а отъ  послѣдняго  имѣется  лишь  одна  картина:  «Смерть  Нероная, 
нелѣпая  по  содержанію  и лишенная  драматическаго  смысла, 
но  обладающая  нѣкоторыми  достоинствами  въ  рисункѣ  и въ 
краскахъ.  Эффектъ  контраста  красной  мантіи  на  рукахъ 
у женской  фигуры  и краснаго  тона  стѣны  позади  нея  никого 
теперь  не  удивитъ,  но  въ  свое  время  это  была  затѣя  до- 
вольно смѣлая. 

«Блудная  женая  В.  Д.  Полѣнова  (1888  г.)  одинъ  изъ  са- 
мыхъ крупныхъ  успѣховъ  передвижниковъ,  относится  также 
къ  разсматриваемой  группѣ  произведеній.  Положимъ,  реализмъ, 
просвѣчивающій  въ  картинахъ  Семирадскаго , здѣсь  заполнилъ 
весь  сюжетъ  и даже  явился  какъ-бы  главнымъ  художествен- 
нымъ содержаніемъ  картины.  • Въ  «Блудной  женѣ  я Полѣновъ 
хотѣлъ  изобразить  извѣстный  евангельскій  эпизодъ,  внѣ  всякой 
«условности*,  въ  томъ  самомъ  видѣ,  въ  какомъ  эта  сцена,  по 
всей  вѣроятности,  разыгралась  въ  дѣйствительности.  Однако, 
художникъ  слишкомъ  часто  не  воленъ  достигать  того,  что  онъ 
себѣ  ставитъ  цѣлью.  Въ  намѣреніяхъ  Полѣновъ  рѣшительно 
отрекся  отъ  академической  рутины,  но  на  дѣлѣ  его  картина 
полна  ею.  Дѣйствительно,  «Блудная  женая  имѣетъ  много 
деталей,  заимствованныхъ  съ  натуры;  въ  пейзажѣ,  въ  архитек- 
турѣ храма  художникъ  потрудился  изучить  мѣстный  и истори- 
ческій колоритъ,  въ  группировкѣ  онъ  добивался  возможной 
непринужденности.  Но  въ  общемъ,  онъ  при  этомъ  достигъ 
лишь  театральной  сцены  въ  духѣ  реалистскихъ  постановокъ. 
«Блудная  женая,  не  смотря  на  всѣ  старанія  мастера,  является  и 
въ  деталяхъ  и въ  общемъ  такимъ  же  «театромъ я какъ  «Помпея я, 
какъ  «Фриная.  Но  въ  то  же  время  въ  этой  картинѣ,  къ  сожа- 
лѣнію, нѣтъ  ни  красоты  классической  условности  Брюллова,  ни 
блеска  красокъ  Семирадскаго. 

Будь  эта  картина  небольшой  иллюстраціей,  она  бы  не  ко- 
робила эстетическаго  чувства.  Въ  ней  ровно  столько  темпера- 
мента, мастерства  и продуманности,  сколько  нужно  для  не- 
большой странички  книги,  служащей  среди  другихъ  подобныхъ 
иллюстрацій  для  » оживленія  я изданія.  Въ  маленькомъ  размѣрѣ 
можно  было  бы  оцѣнить  ясность  группировки,  извѣстный 
драматизмъ  въ  позахъ,  эффектно  подобранный  фонъ.  Но  въ 
этихъ  огромныхъ  размѣрахъ,  картина  Полѣнова  теряетъ  всякую 
прелесть  и становится  ненужной  и скучной.  Въ  маленькомъ 
размѣрѣ  мы  бы  почти  не  видали  лицъ,  мы  могли  бы  не  замѣтить 
приторной  фальши  пейзажа;  въ  качествѣ  иллюстраціи,  въ  какомъ 
либо  научномъ  сочиненіи  объ  Іисусѣ  Назаретянинѣ,  композиція 
эта  сыграла  бы  свою  роль,  легко  намекнувъ  на  особенности 


восточной  жизни,  давъ  кое  какое  представленіе  объ  обстановкѣ, 
среди  которой  разыгралась  драма  Христа.  Но  отъ  гигантскаго 
полотна  мы  въ  правѣ  требовать  большаго  нежели  отъ  стра- 
нички книги. 

Христа  на  картинѣ  Полѣнова  нѣтъ,  а вмѣсто  него  мы  имѣемъ 
очень  слабо  и вяло  исполненный  этюдъ  бедуина -паломника. 
Вмѣсто  евангельскаго  торжественно  - тихаго  настроенія  — въ 
картинѣ  царитъ  гвалтъ  «жидовскаго  скандала  я;  вмѣсто  зной- 
наго и суроваго  палестинскаго  пейзажа  мы  видимъ  лишь  при- 
торно расцвѣченную  театральную  декорацію  въ  духѣ  нашихъ 
оперныхъ  постановокъ  времени  Шишкова.  — Все  это  не 
объясняетъ  ни  увлеченія  публики  этой  картиной  (несравненно 
въ  своемъ  легкомысліи  болѣе  кощунственной  нежели  всѣ  убѣж- 
денныя и мучительно  «пережитыяя  произведенія  Н.  Ге,  которыя 
когда-то  убирали  съ  выставокъ  и до  сихъ  поръ  не  разрѣшаютъ 
воспроизводить  въ  спеціальныхъ  сочиненіяхъ),  ни  того,  что 
картину  эту  помѣстили  въ  Музеѣ  искусства  русскаго  народа, 
славящагося  глубиной  своихъ  христіанскихъ  убѣжденій. 


Подобно  тому,  какъ  «Мучениковъя  Флавицкаго,  «Фринуя 
Семирадскаго  и «Блудную  жену  я Полѣнова  можно  считать 
какъ  бы  потомствомъ  театральной  эффектности  и условности 
«Помпеи я,  подобно  этому  можно  считать  за  наслѣдіе  Брюл- 
ловской  «Осады  Пековая  почти  всѣ  картины  съ  національно 
историческимъ  содержаніемъ,  явившіяся  у насъ  за  послѣднія 
50 — 6о  лѣтъ.  И это  не  будетъ  парадоксъ,  вызванный  жела- 
ніемъ во  что  бы  то  ни  стало  систематизировать  разнородныя 
явленія. 

Даръ  историческаго  ясновидѣнія  чрезвычайная  рѣдкость  и 
едва  ли  встрѣчается  онъ  чаще  среди  художниковъ,  изучающихъ 
исторію  своего  народа,  нежели  среди  художниковъ,  обращаю- 
щихся за  сюжетами  къ  «исторіи  вообще  я.  Однако  и кромѣ 
того  вполнѣ  естественно,  что  у насъ  въ  Россіи  не  могло  быть 
живого  воскресенія  нашей  отечественной  старины  въ  пласти- 
ческомъ творчествѣ.  Старины  осталось  у насъ  слишкомъ  мало 
и она  слишкомъ  далека  отъ  насъ,  чтобы  питать  и вдохновлять 
современность.  Ложь  «Осады  Пековая  обусловливается  пло- 
химъ знакомствомъ  Брюллова  съ  «матеріалами я,  но  эта  ложь 
должна  была  остаться  отличительной  чертой  и всѣхъ  осталь- 
ныхъ историческихъ  картинъ  на  русскія  темы  — вслѣдствіе 
того  же  недостатка  въ  матеріалахъ.  Лишь  художники,  вы- 
шедшіе изъ  народа  вродѣ  Сурикова,  Васнецова  и Рябушкина 
находили  какъ  бы  «изъ  себяя,  руководимые  какой-то  внутренной 
«подсказкой я — правдоподобные  и убѣдительные  образы  давно 
протекшей  старины,  имѣющей  еще  кое  какое  отраженіе  въ 
современной  народной  жизни.  Остальные  всѣ,  кто  пытался 
возстановить  прошлое,  впадали  въ  поверхностный  шаблонъ  и 
пользовались  театральными  бутафорскими.*  Разумѣется,  К. 
Маковскій  послѣ  трудовъ  Забѣлина,  Соловьева  и Рихтера  больше 
зналъ,  нежели  Брюлловъ;  разумѣется  Сѣдовъ,  Плѣшановъ, 
Верещагинъ,  Новоскольцевъ  и Литовченко  дѣлали  меньше  оши- 
бокъ въ  «постановочнойя  сторонѣ  своихъ  картинъ,  но  корень 
дѣла  оставался  тотъ  же,  потому  что  они  оставались  такими  же 
«чужими я по  отношенію  къ  міру,  который  они  изображали, 
какимъ  былъ  Брюлловъ  по  отношенію  къ  своему  «Пскову я. 

* Исключеніемъ  является  еще  В.  Шварцъ,  отсутствующій  впрочемъ  въ  Музеѣ. 
Шварцъ  былъ  художникъ  лишенный  темперамента,  однако  онъ  вкладывалъ  въ  свои  иллю- 
страціи древне-русской  жизни  столько  ревностнаго  изученія,  такое  вниманіе  и любовь  къ 
старинѣ,  что  изрѣдко  ему  удавалось  открыть  какой  то  просвѣтъ  на  давно  минувшее  и 
въ  концѣ  концовъ,  отъ  Шварца  идетъ  все,  что  можно  найти  удачнаго  въ  тізе  еп  зеепе 
нашихъ  художниковъ,  посвящавшихъ  себя  древне-русской  жизни. 
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Разбирать  всѣ  эти  картины  не  стоитъ.  Въ  наше  время 
слишкомъ  очевиденъ  ребяческій  мелодраматизмъ  »Сильвестра«, 
Плѣшанова,  и «Митрополита  Филиппа « Новосколыдева,  безпо- 
мощный шаблонъ  и жалкая  манкенность  «Осады  Лавры  а В.  II. 
Верещагина,  «Василисыя  Сѣдова  и обѣихъ  картинъ  Литовченки. 
Однако  невозможно  пройти  безъ  вниманія  единственный  въ 
Музеѣ,  но  зато  гигантскій,  спесиментъ  исторической  живописи 
К.  Маковскаго,  создавшей  этому  художнику  всемірную  из- 
вѣстность. 

«Поцѣлуйный  обрядъ«  (1895  г.),  правда,  не  лучшее  про- 
изведеніе автора  «Выбора  невѣсты «,  «Свадебнаго  пира«  и 
«Смерти  Ивана  Грознаго «.  Картина  эта  обладаетъ  всѣми  не- 
достатками мастера  и почти  не  единымъ  изъ  тѣхъ  достоинствъ, 
которыя  были  въ  тѣхъ  знаменитыхъ  его  произведеніяхъ.  Од- 
нако, именно  эта  ея  полная  «отрицательная  характерность»  даетъ 
ей  нѣкоторое  значеніе,  какъ  свидѣтель  вкусовъ  нашего  высшаго 
общества  въ  извѣстную  эпоху.  Ея  помѣщеніе  въ  Музей  не 
произошло  случайно.  Оно  было  вызвано  тѣмъ,  что  именно  все, 
что  въ  этой  картинѣ  есть  отталкивающаго,  считалось  въ  извѣ- 
стныхъ кругахъ  недавно  еще  привлекательнымъ,  послѣднимъ 
словомъ  изящнаго.  Эти  элегантно  вскакивающіе  или  мастито 
развалившіеся  бояре,  эти  хорошенькія  барышни,  имѣютъ  гораздо 
больше  общаго  съ  приглашенными  раздушенныхъ  «древне- 
русскихъ» маскарадовъ  въ  Зимнемъ  Дворцѣ,  нежели  съ  обита- 
телями мрачныхъ  и тѣсныхъ  теремовъ.  Эта  веселая  декорація 
съ  ея  неизбѣжными  коврами,  ларцами  и поставцами,  съ  ея 
приторно  бѣлясымъ  колоритомъ  годилась  бы  вполнѣ  для  до- 
машняго спектакля  съ  участіемъ  высокопоставленныхъ  особъ 
и вовсе  не  отвѣчаетъ  исторической  правдѣ.  Однако  эти  черты 
и нравились  еще  недавно  . . . 

Но  было  бы  несправедливо  дольше  останавливаться  на 
«Поцѣлуйномъ  обрядѣ  се  К.  Маковскаго  и игнорировать  его 
другія  картины  въ  Музеѣ.  Положимъ,  и онѣ  содержатъ  въ 
себѣ  характерные  недостатки  какъ  самаго  мастера,  такъ  и всей 
эпохи,  яркимъ  представителемъ  которой  Маковскій  явился  въ 
живописи,  однако  недостатки  этихъ  картинъ  не  лишаютъ  ихъ 
великаго  художественнаго  значенія.  Даже  его  пошловатыя 
» Русалки « не  только  интересный  обращикъ  вкусовъ  той 
характерной  эпохи,  которая  во  Франціи  называется  зесопсі- 
етріге’омъ,  но  и картина,  обладающая  извѣстной  долей  живо- 
писныхъ достоинствъ.  Разумѣется,  поставленная  рядомъ  съ 
аналогичными  сюжетами  Тассара  или  Дорэ  — она  покажется 
безвкусной  гигантской  олеографіей  съ  очень  грубымъ  красоч- 
нымъ эффектомъ.  Но  взятая  сама  по  себѣ  — картина  эта 
являетъ  нѣчто  весьма  рѣдкое  въ  русскомъ  искусствѣ  второй 


половины  XIX- го  вѣка,  а именно  » живопись «.  Техника,  въ 
которой  написаны  «Русалкшс,  если  и банальна  по  пріемамъ,  то 
все  же  не  лишена  виртуозности  и темперамента.  Эта  картина 
написана  человѣкомъ  кое-что  знавшимъ  въ  своемъ  дѣлѣ  и 
увлеченнымъ  имъ.  Для  Маковскаго  живопись  не  являлась  лишь 
тяжелымъ  средствомъ  для  передачи  своихъ  мыслей,  какъ  для 
большинства  его  сверстниковъ,  но  пріятной  и веселой  забавой. 
Будь  въ  Маковскомъ  больше  школы,  вращайся  онъ  въ  болѣе 
культурной  средѣ,  изъ  него  вышелъ  бы  хорошій  художникъ,  ибо 
безспорно  искра  подлиннаго  горѣнія  жила  въ  его  творчествѣ. 

Гораздо  яснѣе  сказалось  то  же  мастерство,  та  же  радость 
живописи  въ  другой  Музейной  картинѣ  мастера  «Возвращеніе 
священнаго  ковра  изъ  Мекки  въ  Каиръ«  (1879  года).  Оріен- 
тализмъ былъ  рядомъ  съ  увлеченіемъ  красочностью  прошед- 
шихъ вѣковъ  въ  большой  модѣ  въ  серединѣ  XIX  вѣка.  Поло- 
жимъ, это  уже  не  былъ  тотъ  романтическій  жгучій  оріента- 
лизмъ, представителями  котораго  были:  Деканъ,  Делакруа, 
Шасеріо  и Марильа.  Уже  Е.  Фромантенъ,  такъ  чудно  умѣвшій 
передавать  настроеніе  «арабскаго  пейзажа « въ  своихъ  книгахъ, 
перешелъ  въ  живописи  въ  какое  то  красочное  щегольство  и въ 
нарядное  манерничанье.  А.  Реньо  и Фортуни  дали  дальнѣйшій 
толчекъ  въ  этомъ  направленіи,  а за  ними  потянулись  въ  Ма- 
рокко, въ  Алжиръ,  въ  Египетъ  и въ  Палестину  — безчисленные 
ихъ  подражатели.  Количество  художниковъ  оріенталистовъ 
сдѣлалось  прямо  громаднымъ,  но  все  это  теченіе,  порожденное 
модой,  не  отличалось  ни  тонкими  художественными  качествами, 
ни  глубокимъ  эстетическимъ  значеніемъ.  На  востокъ  смотрѣли 
какъ  на  блестящую  игрушку,  какъ  на  пестрый,  забавный  нарядъ. 

И на  картинѣ  К.  Маковскаго*  изображенъ  такой  игру- 
шечный розовый  востокъ.  Это  не  насыщенный  сладострастіемъ, 
пряный , загадочный , мистическій  древній  Каиръ  — центръ 
арабскаго  міра,  въ  одно  и то  же  время  и Римъ  и Болонья  отжи- 
вающей культуры  калифовъ,  но  нѣчто  въ  родѣ  тѣхъ  картон- 
ныхъ » хорошенькихъ « »А1і-Каіго«,  которые  принято  строить 
на  всѣхъ  международныхъ  выставкахъ.  Рядомъ  съ  тугими, 
напряженно -внимательными,  почтенными  этюдами  востока  В.  В. 
Верещагина,  картина  К.  Маковскаго  представляется  очень  легко- 
мысленной. «Возвращеніе  ковра « не  доказываетъ  присутствія 
въ  своемъ  авторѣ  какой  либо  вдумчивости,  какой  либо  спо- 
собности проникновенно  взирать  на  вещи,  но  является  са- 
мымъ яркимъ  примѣромъ  его  избалованной  и легкомысленной 
талантливости. 

Но  именно  послѣднее  — т.  е.  талантливость,  въ  Маковскомъ 
неоспорима.  И въ  этомъ  отношеніи  онъ  далеко  оставляетъ  по- 
зади себя  многихъ  художниковъ,  пользующихся  большой  славой 
и » серьёзной « репутаціей  въ  русской  живописи.  Разумѣется, 
въ  позднѣйшихъ  своихъ  произведеніяхъ  Маковскій  дошелъ  до 
самаго  разнузданнаго  безвкусія  и мало  по  малу,  избалованный 
чрезмѣрнымъ  успѣхомъ,  впалъ  въ  уродливую  неряшливость. 
«Теперешніе  Маковскіе  « едва  ли  выносимы  для  человѣка  мало 
мальски  одареннаго  художественнымъ  чувствомъ.**  Но  въ 
періодъ  своего  развитія  Маковскій  дѣлалъ  вещи,  въ  которыхъ 
жила,  мы  повторяемъ,  искра  живого  темперамента,  веселое 
увлеченіе  своимъ  дѣломъ  и даже  извѣстное  мастерство,  къ 
сожалѣнію , далеко  недоразвитое  благодаря  жалкому  поло- 
женію нашей  художественной  школы  и полному  отсутствію 
приличной  критики. 

* Маковскій  ѣздилъ  въ  Египетъ  и въ  Сербію  въ  1876  году.  — Въ  Тенишевскомъ 
собраніи  имѣется  еще  акварель  Маковскаго,  изображающая  «Дѣтскую  школу  въ  Каирѣ». 

**  Среди  акварелей  Тсиишевскаго  собранія  имѣется  одинъ  изъ  такихъ  «теперешнихъ 
Маковскихъ».  Мѣсто  этой  паточной  акварели  въ  какой-нибудь  художественной  лавкѣ, 
а не  въ  Музеѣ. 
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К.  Е.  МАКОВСКІЙ.  — Русалки  (1879  г.). 


Какъ  разъ  по  мастерству  живописи  «Коверъсс  Маковскаго 
занимаетъ  первенствующее  положеніе  въ  его  твореніи.  Сравни- 
вать его  съ  настоящими  мастерскими  произведеніями  XIX  вѣка, 
было  бы  смѣшно.  Ему  далеко  до  элегантной  манеры  Лами  и 
Рокплана,  до  конфектной  апетитности  Барона  и Бомона,  до 
искрящагося  блеска  и яркой  красочности  Фортуни,  до  виртуоз- 
наго бріо  Фромантэна.  Но,  въ  свою  очередь  онъ  оставляетъ 
позади  себя  весьма  многое:  сухую,  но  потому  еще  вовсе  не 
болѣе  правдивую  живопись  Жерома,  аккуратныя  краски  Пазини 
и всю  научную,  абсолютно  нехудожественную  систему  Вере- 
щагина. Какъ  никакъ  и сколько  бы  не  смѣялись  надъ  Маков- 
скимъ, а въ  наше  время  уже  никому  не  » выдержать  « такой 
картины  какъ  »Коверъ«,  не  разработать  такъ  массъ,  не  распоря- 
диться такъ  свѣтомъ  и тѣнью,  не  написать  съ  такой  бодрой 
развязностью,  какъ  сцену,  такъ  и многочисленныхъ  актеровъ. 
» Коверъсс  Маковскаго  безспорно  балетъ,  а не  настоящая  жизнь, 
но  балетъ  съ  роскошью  поставленный  и очень  бойко  разыгран- 
ный. А это  не  послѣднее  дѣло  въ  искусствѣ. 

Однако  рядомъ  съ  такой  очень  условной  похвалой,  К. 
Маковскій  достоинъ  за  нѣкоторыя  вещи  и безусловной  симпатіи. 
Нѣсколько  его  портретовъ  и картинъ  не  нуждаются  въ  «особойсс 
точкѣ  зрѣнія  для  завоеванія  постояннаго  одобренія  исторіи  рус- 
скаго искусства.  Мы  можемъ  указать  и въ  нихъ  на  крупные 
недочеты:  на  небрежный  рисунокъ,  на  приторность  красокъ, 
на  тривіальность  эффекта,  но  эти  недостатки  вполнѣ  объяснимы 
эстетическимъ  уровнемъ  и вкусами  нашего  общества  1870-хъ  го- 
довъ и не  имѣютъ  исчерпывающаго  значенія  въ  художествен- 
номъ содержаніи  этихъ  произведеній. 

Особенно  это  касается  Музейной  картины:  » Балаганы «, 
одного  изъ  немногихъ  произведеній  К.  Маковскаго,  посвящен- 
ныхъ русской  дѣйствительности  и доказывающихъ,  помимо  боль- 
шой ловкости  и наблюдательности,  извѣстное  проникновеніе 
народности  симпатіями.  К.  Маковскій  не  относился,  подобно 
своему  брату,  сверху  внизъ  къ  изображаемымъ  лицамъ,  онъ  и не 


думалъ  кого  либо  учить,  и въ  этомъ  » добродушіи « кроется 
большая  прелесть  подобныхъ  картинъ  Маковскаго,  прелесть, 
которая  станетъ  вполнѣ  ясной  лишь  со  временемъ,  когда  истори- 
ческая даль  смоетъ  налетъ  старомодности,  портящій  намъ  впеча- 
тлѣніе отъ  картинъ  мастера. 

Въ  картинѣ  «Балаганы  въ  Петербургѣ « это  добродушіе 
художника  выразилось  съ  яркостью.  Въ  » Балаганахъ « нѣтъ 
и слѣда  плаксиваго  сантиментальничанья  или  «защиты  меньшого 
брата  к,  столь  назойливо  тенденціозныхъ  чертъ  всѣхъ  типичныхъ 
передвижниковъ;  но  въ  ней  имѣется  зато  искреннее  простое 
увлеченіе  народнымъ  веселіемъ.  Въ  этой  картинѣ  Маковскаго 
есть  даже  поэзія,  недостающая  его  другимъ  произведеніямъ, 
всегда  отличающимся  извѣстной  духовной  плоскостью.  Это 
поэзія  стараго  Петербурга,  умѣвшаго  еще  веселиться,  знавшаго 
еще,  что  значитъ  «народное  гуляньеа.  Глядя  на  »Балаганы« 
Маковскаго,  намъ  всегда  припоминаются  свѣтлыя  и сказочно 
радостныя  минуты  дѣтства,  таинственное  ожиданіе  въ  про- 
мерзлыхъ, пахнущихъ  деревомъ,  театрахъ,  грохотъ  барабановъ, 
звяканье  бубенъ,  странныя  фигуры  корчущіяся  на  балконахъ 
пестро- размалеванныхъ  каруселей,  горы  вкусныхъ  цвѣтныхъ 
пряниковъ,  неумолкаемый  уморительный  лепетъ  раешниковъ, 
веселая,  пьяная  толпа,  сошедшаяся  на  это  древне-языческое 
гульбище.  Намъ  даже  не  хочется  указывать  на  зависимость 
этой  картины  отъ  творчества  Кнауса,  Вотье  и другихъ  позднихъ 
дюссельдорфцевъ.  Безспорно  черты  сходства  съ  ними  имѣются 
въ  группировкѣ  контрастирующихъ  типовъ  и въ  приторномъ 
колоритѣ.  Но  эти  черты  не  играютъ  существенной  роли  въ 
общемъ  эффектѣ,  въ  общемъ  смыслѣ  этого  произведенія. 
Его  главный  моментъ  — ту  неподдѣльную,  нѣсколько  даже 
безцеремонно  грубую  веселость,  не  найти  у чопорныхъ,  сенти- 
ментальныхъ и скучно  умѣлыхъ  нѣмцевъ. 


Продолжая  наше  изученіе  художниковъ,  посвятившихъ  себя 
иллюстраціи  русской  исторіи,  мы  должны  еще  остановиться  на 
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двухъ  отрицательныхъ  явленіяхъ:  на  картинахъ  Перова  и 
Якоби,  и,  наконецъ,  перейти  къ  положительнымъ:  къ  Сурикову, 
къ  обоимъ  Васнецовымъ,  къ  Рѣпину  и къ  Рябушкину. 

Неизбѣжная  черта,  присущая  всѣмъ  » казеннымъ « собра- 
ніямъ искусства,  это  непослѣдовательность  и недостатокъ  систе- 
матическаго отношенія  къ  современному  искусству.  Обыкно- 
венно современники  не  пользуются  одобреніемъ  ни  правящихъ 
сферъ,  ни  вообще  всѣхъ  власть  имущихъ.  Изслѣдованіе  при- 
чинъ такого  явленія  завело  бы  насъ  слишкомъ  далеко,  но  во 
всякомъ  случаѣ,  нелѣпо  было -бы  требовать  расположенія  пред- 
ставителей власти  къ  такому  искусству  ихъ  времени,  которое, 
какъ  разъ,  принималось  фрондировать  правительство,  почти 
входить  въ  союзъ  съ  » крамолой « . Было  бы  слишкомъ  удиви- 
тельно, если  бы  Александръ  II  сталъ  поощрять  автора  «Про- 
повѣди  въ  деревнѣ  к,  «Крестнаго  Хода  к и «Трапезы « и есте- 
ственно, что  всѣ  произведенія  лучшей  поры  дѣятельности  Перова 
не  попали  въ  наши  казенныя  собранія,  но  сгруппировались  въ 
частныхъ  рукахъ,  въ  коллекціяхъ  людей  съ  независимыми  взгля- 
дами, не  заинтересованными  въ  политическомъ  смыслѣ  того  или 
иного  художественнаго  теченія. 

Весь  Перовъ  въ  Москвѣ  въ  собраніяхъ  Солдатенкова  и 
Третьякова.  У насъ  же  въ  Музеѣ  лишь  обломки  и отбросы 
его  творчества:  ординарный,  очень  непріятный  въ  своей  сухости 
этюдъ  «парижскаго  рабочаго « (произведеніе  характерное  развѣ 
только  для  той  растерянности,  которую  почувствовалъ  Перовъ, 
очутившись  въ  чужихъ  краяхъ),  очень  порядочный  портретъ 
г.  Борисовскаго  и,  наконецъ,  двѣ  историческія  картины  зна- 
менитаго мастера,  считающіяся  даже  самыми  его  ревностными 
поклонниками  за  вполнѣ  неудачныя  произведенія.* 

До  сихъ  поръ  біографы  Перова  не  могутъ  выяснить  загадку, 
почему  такой  живой  и искренній  художникъ,  весь  жившій  и 
трепетавшій  современностью,  могъ  сдѣлать  такія  скучнѣйшія 
картины  — характернѣйшія  порожденія  академической  истори- 
ческой живописи,  совершенно  въ  духѣ  Пилотти,  Галле  и «Осады 
Пскова «.  Одно  кажется  только  яснымъ,  это  то,  что  съ 
«русскимъ  Курбэсс  къ  концу  жизни  произошло  нѣчто  такое, 
что  не  могло  произойти  ни  съ  его  французскимъ  прототипомъ, 
ни  съ  кѣмъ  либо  изъ  западныхъ  художниковъ  одинаковыхъ  съ 
Перовымъ  темперамента  и взглядовъ.  Правда,  Мадоксъ-Броунъ, 
Менцель,  Гонтъ  писали  рядомъ  съ  картинами  дѣйствительности 
и историческія  сцены,  но  въ  послѣднихъ  они  оставались  вѣр- 
ными себѣ  и своимъ  основнымъ  принципамъ:  они  вносили  въ 
исторію  то-же  проникновенное  вниманіе,  то  же  исканіе  кра- 

* Эти  двѣ  картины  пріобрѣтены  Государемъ  Императоромъ  отъ  Общества  Поощренія 
Художествъ. 


соты,  ту  же  свѣжесть  и непосредственность,  которыми  отли- 
чаются ихъ  картины  съ  современными  сюжетами.  Это  были 
люди  одной  мощной  и цѣльной  культуры,  ясно  видѣвшіе  передъ 
собой  цѣль  и убѣжденно  державшіеся  своихъ  взглядовъ.  — 
Не  то  мы  находимъ  у Перова  — ихъ  современника.  Ни  столько 
талантомъ  или  темпераментомъ  уступалъ  имъ  Перовъ,  сколько 
ясностью  въ  сознаніи  своей  задачи  и призванія.  Художникъ, 
ушедшій  такъ  далеко  отъ  своихъ  первоначальныхъ  опытовъ  въ 
сторону  пошлости  (вспомнимъ  еще  его  аллегорію  »Весна«),  дока- 
залъ свою  малую  эстетическую  выдержку  и очень  плохой  вкусъ ! 

Не  тотъ  голый  фактъ,  что  Перовъ  сталъ  писать  «исто- 
рическія картины  к вызываетъ  наше  недоумѣніе,  а то  отно- 
шеніе, съ  которымъ  онъ  подошелъ  къ  исторіи  и которое  съ 
совершенною  категоричностью  отразилось  въ  этихъ  карти- 
нахъ. Эти  большія  полотна  ничто  иное  какъ  иллюстраціи  къ 
посредственнымъ  историческимъ  романамъ.  Какъ  «Помпея « 
была  вызвана  къ  жизни  посредственной  италіанской  оперой, 
такъ  и «Пугачевъа  обязанъ  своимъ  существованіемъ  «Пугачев- 
цамъ«  Саліаса,  а,  къ  счастью,  не  имѣющаяся  въ  Музеѣ  гигант- 
ская картина  Перова:  «Никита  Пустосвятъ « задумана  подъ 
впечатлѣніемъ  разсказовъ  Карновича.  Это  еще  впрочемъ,  ни- 
чего не  доказываетъ.  Но  печально  то,  что  всѣ  эти  картины 
не  только  не  подымаются  надъ  своими  литературными  образ- 
цами, но  еще  уступаютъ  имъ.  Онѣ  исполнены  еще  большей 
шаблонности  и легкомыслія,  еще  большей  грубости  и под- 
черкнутости, еще  меньшей  освѣдомленности  въ  матеріалахъ. 
Наконецъ,  картины  эти  вовсе  не  являются  какими  либо  «увле- 
ченіямисс  Перова;  онѣ  скомпанованы  съ  той  же  методичностью, 
съ  какой  написанъ  его  » Поѣздъ « и его  »Утопленница« ; онѣ 
написаны  съ  тѣмъ  же  шаблоннымъ  и наивнымъ  исканіемъ 
эффектовъ,  которое  можно  наблюдать  въ  разныхъ  школь- 
ныхъ программахъ;  въ  нихъ  нѣтъ  ни  іоты  того  горѣнія  къ 
старинѣ,  того  ясновидѣнія  прошлаго,  которыя  способны  иску- 
пить все  что  есть  фальшиваго  въ  «Исторической  живописна. 
«Пугачевъ  а,  «Никита  а и «Первые  христіане  а въ  полномъ 
смыслѣ  слова  — недоразумѣнія,  бросающія  на  Перова  очень 
невыгодный  свѣтъ.  Въ  нихъ  этотъ  горячій  боецъ  за  свободу, 
за  серьёзное  значеніе  художника  — примкнулъ  къ  самому 
рабскому  и бездушному,  что  знаетъ  исторія  искусствъ  — къ 
упадочной  академіи.  Эти  картины  Перова  очень  любопытный 
матеріалъ  для  изученія  его  личности,  но  въ  нашемъ  отечествен- 
номъ Музеѣ  онѣ  едва  ли  служатъ  своему  назначенію. 

Еще  менѣе  заслуживаютъ  сохраненія  въ  Музеѣ  русскаго 
искусства  картины  Якоби  (1834—1902)  — «Ледяной  домъ  а и 
«Инавгурація  Академіи  Художествъ  а.  Послѣдняя  картина 


В.  И.  ЯКОБИ.  — Ледяной  домъ  (1878  г.), 
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Н.  К.  РЕРИХЪ.  — Зловѣщіе  (1901  г.). 


(1889  г.)  характерна  развѣ  только  для  того  упадка,  до  кото- 
раго дошла  наша  Академія  въ  періодъ  первыхъ  ста  лѣтъ 
своего  существованія;  она  является  какъ-бы  послѣдней  сту- 
пенью этого  »сошествія«  съ  чисто  западнаго  уровня,  на  который 
ее  поставили  во  времена  Шувалова  и Бецкого  такіе  знатоки 
своего  дѣла  какъ  Торелли,  Лагренэ,  Жиллэ  и Лосенко  — 
до  состоянія  нашей  Академіи  Художествъ  въ  «Исѣевскій  пе- 
ріодъ«.  » Ледяной  Домъ«,  доставившій  его  автору  кое  какой 

успѣхъ  даже  за  границей,  все  же  ступенью  выше  яИнавгу- 
раціи«.  Но  и въ  этомъ  пестромъ  шаривари  красокъ  нѣтъ  и 
намека  на  колоритъ,  а въ  историко-бытовомъ  отношеніи,  кар- 
тина эта  не  выдерживаетъ  критики,  какъ  по  своему  стилю, 
абсолютно  непохожему  на  нѣмецкій  характеръ  двора  Анны 
Іоанновны,  такъ  и по  той  необдуманности  и прямо  неосвѣ- 
домленности, которыя  сквозятъ  во  всѣхъ  деталяхъ:  въ  костю- 
махъ, въ  » бутафоріи « и даже  въ  типахъ.  Наконецъ  эта  кар- 
тина полна  грубыхъ  промаховъ  и въ  рисункѣ,  и въ  живописи. 
Популярность  ея  должна  имѣть  нѣкоторое  основаніе,  и намъ 
кажется,  что  искать  его  слѣдуетъ  въ  нарочитой  ясности  ея  мело- 
драматичности сюжета  и въ  ея  чрезвычайной  цвѣтистости, 
пришедшейся  по  вкусу  средней  публики,  воспитанному  на 
феэріяхъ  загородныхъ  садовъ  и на  дешевыхъ  олеографіяхъ. 


Дальше  мы  укажемъ  на  то,  какъ  параллельно  съ  посте- 
пеннымъ упадкомъ  академической  школы,  высшей  точкой 
которого  у насъ  было  творчество  Брюллова  и Бруни,  какъ 
параллельно  съ  нимъ  шло  у насъ  развитіе  реалистическаго  ис- 
кусства. Однако  и теперь  уже  мы  должны  сказать,  что  русскій 
реализмъ  почти  невозможно  изучить  въ  Музеѣ  Александра  III. 

Характерныя  картины  і86о-хъ  и 1870-хъ  годовъ  отсут- 
ствуютъ въ  немъ.  Наиболѣе  выдающійся  и признанный  ху- 
дожникъ реалистъ  — Рѣпинъ,  и тотъ  представленъ  въ  Музеѣ 
лишь  портретами  и тремя  »полуреалистическими«  картинами,  въ 
которыхъ  авторъ  яБурлаковък  вдохновился  не  образами  живой 
дѣйствительности,  а мечтами  о прошломъ  и о » небываломъ «. 


Рѣпинъ  — творецъ  » Садко «,  »Св.  Николая«  и отчасти 
даже  и » Запорожцевъ « — не  настоящій  Рѣпинъ.  И онъ,  по- 
добно Перову,  подошедши  къ  этимъ  темамъ,  измѣнилъ  осо- 
бенностямъ своего  дарованія.  Ріо  громадная  разница  между 
Перовымъ  и Рѣпинымъ  въ  томъ,  что  Рѣпинъ,  если  и былъ 
сбитъ  съ  толку  академической  эстетикой,  то  все  же,  въ  угоду 
ея  требованіямъ,  онъ  не  пошелъ  на  какія  либо  уступки  въ 
смыслѣ  всего  своего  отношенія  къ  дѣлу  — къ  живописи.  Мы 
хотимъ  сказать,  что  Рѣпинъ,  взявшись  за  эти  темы,  на  которыя 
и его  натолкнуло  желаніе  иііііге  сіе  Іа  §тагк1е  реіпШге«  — не 
впалъ  ни  въ  одинъ  изъ  коренныхъ  недостатковъ  академизма: 
ни  въ  театральный  паѳосъ,  ни  въ  безвкусную  подстроенность, 
ни  въ  наивное  эффектничанье.  Рѣпинъ  въ  этихъ  картинахъ 
брался  не  за  свое  дѣло,  однако,  думается  намъ,  исторія  от- 
дастъ справедливость  ему,  что  компромиссъ  мастера  ' съ  ака- 
деміей свелся  лишь  къ  темамъ  — въ  самомъ  же  выполненіи 
ихъ  онъ  остался  вѣрнымъ  себѣ,  особенностямъ  своей  палитры, 
простотѣ  своей  композиціи,  широкой  своей  манерѣ  письма. 
Такимъ  образомъ  Рѣпинъ,  обратившись  къ  академическимъ 
темамъ,  силой  своего  таланта  поломалъ  академическую  услов- 
ность. Но  нужно,  однако,  помнить,  что  онъ  при  этомъ  и не 
создалъ  цѣльной  своей  системы;  онъ  только  разрушилъ,  а не 
построилъ.  Въ  этомъ  сказалась  огромная  разница  между  нимъ 
и Суриковымъ,  который  далъ  совершенно  особое  отношеніе 
къ  исторіи,  мощью  своего  генія  — воскресилъ  ее. 

Рѣпинъ  не  воскресилъ  исторіи  и не  воплотилъ  сказки.  Ему 
не  хватило  на  это  необходимаго  ясновидѣнія  прошлаго  и фан- 
тастичнаго. Онъ  чисто  умственнымъ  путемъ  доходилъ  до 
концепцій  своихъ  картинъ.  Въ  смыслѣ  иллюстраціи  чудной 
народной  сказки,  картина  Рѣпина  » Садко « — очень  посред- 
ственное произведеніе.  Она  не  передаетъ  ни  страннаго  образа 
нашего  отечественнаго  Одиссея,  ни  чудеснаго  подводнаго  міра, 
ни  сладострастную  таинственность  этихъ  безчисленныхъ  кра- 
савицъ , ни  самый  » романъ « сказки.  Мы  видимъ  передъ 
собой  лишь  очень  реалистично  переданный  акваріумъ,  полъ- 
дюжины  балетныхъ  фигурантокъ  и ординарнаго  натурщика, 
который  застылъ  въ  позѣ.  Словомъ,  Рѣпинъ  принужденъ  былъ 
всю  свою  сказку  исписать  съ  натуры«,  въ  чемъ  онъ  обнаружилъ 
бѣдность  своей  фантазіи  и полное  незнакомство  съ  глубинами 
народной  поэзіи.  Зато  все  что  касается  самаго  исполненія 
картины,  ея  техническихъ  и красочныхъ  сторонъ,  она  находится 
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вполнѣ  на  высотѣ  живописи  своего  времени.  Въ  1870-хъ  го- 
дахъ въ  Россіи  появленіе  этой  картины  Рѣпина  было  прямо 
удивительнымъ.  Такой  бодрости  кисти,  такого  распоряженія 
довольно  сложной  свѣтотѣнью,  такихъ  красивыхъ  и новыхъ 
красокъ  еще  у насъ  не  видали. 

«Святитель  Николай  останавливаетъ  казнь  а — проба  Рѣпина 
въ  другой  отрасли  исторической  живописи  — въ  религіозной. 
На  что  понадобилось  Рѣпину  браться  за  эту  тему  — непонятно. 
Правда,  въ  і88о-хъ  годахъ  религіозная  проповѣдь  Достоевскаго, 
убѣдительныя  слова  о христіанскомъ  подвигѣ  Толстого  — 
начинали  распространяться  и играть  важную  роль  въ  русской 
культурѣ.  Въ  воздухѣ  уже  не  было  того  гоненія  на  христіан- 
скую и вообще  на  религіозную  мысль,  которымъ  отличалось 
время  і86о-хъ  и 1870-хъ  годовъ.  Но  все  это  едва  ли  имѣло 
много  общаго  съ  душевнымъ  переживаніемъ  самаго  Рѣпина. 
Какъ  то  даже  странно  говорить  о христіанствѣ,  глядя  на  картину 
«Св.  Николай  « — до  такой  степени  она  чужда  всякаго  душев- 
наго подъема.  Художникъ,  разумѣется,  воленъ  дѣлать  что 
ему  угодно,  идти  всюду,  куда  влечетъ  его  вдохновеніе,  и не 
потому  мы  недоумѣваемъ  передъ  этой  картиной  Рѣпина,  что 
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она  принадлежитъ  той -же  кисти,  которая  до  того  создала 
»Не  ждали « и вскорѣ  послѣ  того  написала  » Запорожцевъ «. 
Но  весь  вопросъ  именно  въ  томъ,  влекло -ли  вдохновеніе 
Рѣпина  къ  созданію  » Св.  Николая « ? и на  этотъ  вопросъ  мы 
рѣшаемся  смѣло  отвѣтить  — нѣтъ.  Имъ  двигалъ  тотъ-же 
разсчетъ,  тотъ-же  чисто  разсудочный  моментъ,  которые  даютъ 
неподходящую  къ  темѣ  окраску  его  » Садкое. 

Однако  и «Св.  Николай  к тѣмъ  отличается  отъ  «Первыхъ 
христіанъ « Перова,  что  Рѣпинъ,  хотя  и подошелъ  къ  чуждой 
для  себя  задачѣ,  то  все  же  разрѣшилъ  ее  по  своему,  безъ 
уступокъ  какой  либо  школьной  условности.  «Св.  Николай  к 
такъ  же  весь  списанъ  съ  натуры,  какъ  и «Садко к.  Мы  не 
убѣждены  въ  исторической  точности  этого  изображенія,  мы 
абсолютно  не  затронуты  легендарной  и символической  пре- 
лестью этого  эпизода  житія  святаго;  мы  только  видимъ  очень 
добросовѣстно  составленную  «живую  картинусс,  чуть  ли  не 
моментальную  фотографію  съ  разсчетливо  подстроенной  сцены. 
Правда,  реалисту  Рѣпину  удалось  вложить  много  краснорѣчивой 
простоты  въ  выраженіе  лица  святаго  и еще  большую  ясность 
въ  подлую  ужимку  уговаривающаго  его  сановника,  но  настоя- 


щаго  вдохновенія,  »луча  свыше « — ему  не  удалось  передать 
нисколько.  Такой-же  плоской,  земной,  какъ  всѣ  ходячіе  ма- 
теріалистическія теоріи  въ  Россіи  1870-хъ  годовъ,  представ- 
ляется намъ  и эта  картина.  Однако,  если  чисто  живописныя 
достоинства  здѣсь  и уступаютъ  » Садко «,  то  все  же  они  не 
могутъ  быть  пройдены  безъ  вниманія.  Бодрость,  съ  которой 
написана  эта  картина,  выпуклая  лѣпка,  свѣтотѣнь  въ  » ріеіп 
аіг’ѣ«,  ея  удачный  утренній  колоритъ  — были  въ  дни  ея  поя- 
вленія въ  1889  году  довольно  крупными  завоеваніями  для  рус- 
ской живописи. 

Третья  изъ  картинъ  Рѣпина  въ  Музеѣ  несравненно  болѣе 
важна  для  всей  его  художественной  характеристики.  Здѣсь  Рѣ- 
пинъ является  реалистомъ,  почти  не  сдѣлавшимъ  уступокъ  въ 
сторону  «исторической  живописи « академическаго  шаблона.  — 
Намъ  было  бы  правда  пріятнѣе,  если  бы  собравшаяся  на  этой 
картинѣ  кучка  людей  изображала  просто  веселое  сборище  со- 
временныхъ казаковъ,  если  бы  Рѣпинъ  здѣсь  изобразилъ  сцену 
дѣйствительности,  полную  живой  и непосредственной  красоты. 
Но  съ  одной  стороны  историческая  окраска  сюжета  въ  данномъ 
случаѣ  играетъ  мини- 
мальную роль,  а съ  дру- 
гой реалистъ -Рѣпинъ, 
казакъ  - Рѣпинъ  оста- 
вался здѣсь  въ  своей 
сферѣ:  онъ  писалъ  не 
чуждое  своему  пони- 
манію, а близкое  его 
сердцу  — свое.  Въ»3а- 
порожцахъсс  историчес- 
кая фабула  почти  не 
имѣетъ  значенія ; не  ин- 
тересно кому  пишутъ 
письмо  всѣ  эти  забул- 
дыги, проходимцы  и 
герои.  Довольно  уже 
того,  что  страшная  ком- 
панія занята  сочине- 
ніемъ какого  то  общаго 

письма,  содержащаго  массу  такихъ  деталей,  которыя  вызываютъ 
громкость  и звѣрское  веселіе  ихъ  хохота.  — 

Въ  смыслѣ  чисто  художественномъ  эта  картина  рядомъ  съ 
«Иваномъ  Грознымъ « въ  Третьяковской  галлереѣ  — шедевръ 
Рѣпина.  По  этимъ  произведеніямъ  мы  можемъ  судить  о той 
колористической  мощи,  которая  жила  въ  этомъ  славномъ  пред- 
ставителѣ нынѣ  уже  минувшаго  теченія  русской  живописи. 
Лишь  благодаря  условіямъ  его  художественнаго  образованія, 
эта  мощь  не  развилась  вполнѣ,  не  дала  тѣхъ  блестящихъ  ре- 
зультатовъ, которые  бы  отвоевали  Рѣпину  почетное  мѣсто  во 
всеобщей  исторіи  искусства.  Съ  большимъ  пониманіемъ  Рѣпинъ 
составляетъ  свою  мозаику  спокойныхъ  и здоровыхъ  тоновъ, 
среди  которыхъ  искрятся  и блещутъ  болѣе  яркія  и цвѣтистыя 
краски.  Съ  виртуозностью  подобраны  разные  оттѣнки  нагого 
тѣла,  отлично  придумано  въ  красочномъ  отношеніи  (нелѣпое 
въ  смыслѣ  композиціи)  сопоставленіе  бѣлаго  бурнуса  стоящаго 
спиной  казака,  къ  красному  кафтану  толстяка,  разразивавшагося 
неугомоннымъ  смѣхомъ.  — Такъ  точно  и по  отдѣльнымъ  ха- 
рактеристикамъ «Запорожцы к представляютъ  сильную  и мѣткую 
картину.  Здѣсь  всѣ  типы  этого  чудно -романтическаго  народа, 
этой  грандіозной  и героической  шайки  разбойниковъ  и авантю- 
ристовъ. Это  не  тѣ  «типысс,  которыми  любили  щеголять  старые 
и новые  дюссельдорфцы,  это  не  загримированные  актеры  какого 
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нибудь  Вл.  Маковскаго,  это  коллекція  живыхъ  и въ  высшей 
степени  интересныхъ  людей.  Каждая  голова  — страница  мѣткой 
психологіи,  о каждомъ  дѣйствующемъ  лицѣ  своей  картины  Рѣ- 
пинъ даетъ  массу  любопытныхъ  свѣдѣній  и при  этомъ  онъ 
остается  всецѣло  въ  предѣлахъ  живописи,  онъ  почти  не  впа- 
даетъ въ  литературный  анекдотъ,  въ  безвкусное  подчеркиваніе. 

Въ  » Запорожцахъ « Рѣпинъ  всего  ближе  подходитъ  къ 
другому  главному  столпу  русскаго  историческаго  реализма  — 
къ  Сурикову.  Его  картина  какъ  бы  даетъ  праздничную  ноту 
отдыха,  рядомъ  съ  грандіознымъ  созданіемъ  Сурикова  «Ермакъв 
или  «Завоеваніе  Сибирисс,  посвященнымъ  прославленію  героичес- 
кихъ трудовъ  казаковъ.  Эти  двѣ  картины  дополняютъ  другъ 
друга  и рисуютъ  намъ  съ  большой  убѣдительностью  одно  изъ 
самыхъ  особенныхъ,  самыхъ  странныхъ  и въ  то  же  время  самыхъ 
красивыхъ  явленій  русской  исторической  жизни  — казачество. 

Выше  мы  сказали,  что  Суриковъ  далъ  совершенно  особое 
отношеніе  къ  исторіи.  Дѣйствительно,  разница  между  Сурико- 
вымъ и всѣми  нашими  другими  художниками,  посвящавшими  себя 
исторической  живо- 
писи, та  же,  которая  су- 
ществуетъ между  твор- 
чествомъ Менцеля  и 
творчествомъ  безчис- 
ленныхъ нѣмецкихъ 
историческихъ  живо- 
писцевъ , начиная  со 
старшаго  Каульбаха  и 
кончая  Пилоти.  Сури- 
ковъ подошелъ  къ 
своему  предмету  не  дви- 
жимый пустымъ  школь- 
ническимъ самолюбіемъ 
отличиться  въ  «болѣе 
трудныхъ  задачахъ «, 
онъ  избралъ  своимъ 
предметомъ  исторію  не 
по  рекомендаціи  ака- 
историческую  живопись  въ 
творчества , наконецъ  онъ 


демическои  рутины,  ставившей 
первый  разрядъ  художественнаго 
не  пожелалъ  разжалобить  или  забавить  публику  сюжетами, 
подобно  тому,  какъ  это  дѣлалъ  Деларошъ  и его  послѣдова- 
тели. Суриковъ  обратился  къ  исторіи  исключительно  по 
вдохновенію,  по  призванію.  Для  Сурикова  исторія  не  была 
чуждой  далекой  страной,  въ  которую  онъ  заглядывалъ  подобно 
Брюллову  или  даже  Рѣпину,  изрѣдка,  между  прочимъ,  схваты- 
вая верхушки  особеннаго  міросозерцанія  прошлаго.  Напротивъ 
того  исторія  для  Сурикова  родина,  такъ  сказать  единственная 
атмосфера,  въ  которой  ему  дышится  легко  и привольно,  въ 
которой  его  творческая  сила  находитъ  просторъ  и настоящее 
питаніе.  Суриковъ  одно  изъ  тѣхъ  загадочныхъ  явленій  въ 
человѣчествѣ,  которыя  указываютъ  на  живую  связь  между 
давноминувшимъ,  погибшимъ  и существующимъ,  настоящимъ. 
Тотъ  даръ  прозрѣнія  и ясновидѣнія,  о которомъ  мы  не  разъ 
говорили,  что  онъ  рѣдкій  даръ  даже  среди  избранниковъ,  — 
Суриковъ  обладаетъ  имъ  въ  полной  мѣрѣ,  въ  удивительной 
опредѣленности.  Его  историческія  сцены  точно  писаны  оче- 
видцемъ. Въ  нихъ,  быть  можетъ,  имѣются  нѣкоторыя  архео- 
логическія ошибки,  но  общее  ихъ  впечатлѣніе  совершенно  убѣ- 
дительно, оно  заставляетъ  совершенно  повѣрить  тому,  что  со- 
бытія, изображенныя  имъ,  происходили  именно  такъ,  а не  иначе. 
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Въ  то  же  время  Суриковъ  какъ  и Мендель  — великій 
реалистъ,  великій  знатокъ  дѣйствительности.  Его  и Менделя 
картины  производятъ  какъ  бы  обратное  впечатлѣніе  тому, 
которое  вообще  получается  отъ  исторической  живописи.  Въ 
нихъ  нѣтъ  фальши  перенесенія  современныхъ  художнику  мо- 
тивовъ въ  прошлую  обстановку,  но  наоборотъ  въ  удивительно 
вѣрной  передачѣ  этой  минувшей  жизни  они  указываютъ  на 
такіе  моменты  прошлаго,  которые  и по  сейчасъ  дѣйствительны. 
Въ  этомъ  общечеловѣческій  смыслъ  ихъ  созданій,  великая  истин- 
ность ихъ  и прелесть. 

Музей  Александра  ПІ  обладаетъ  одной  лишь  картиной 
мастера,  но  по  этой  одной  картинѣ  можно  вполнѣ  судить 
о Суриковѣ.  Его  «Покореніе  Сибири « виситъ  въ  томъ  залѣ, 
гдѣ  висятъ  блестящія  Семирадскіе,  всѣ  историческія  картины 
Рѣпина,  гигантскія  полотна  К.  Маковскаго  и Полѣнова.  Но 
рядомъ  съ  придавленной,  сумрачной,  точно  грязью  писанной 
картиной  Сурикова,  всѣ  эти  эффектныя  и цвѣтистыя  произве- 
денія блекнутъ  и теряютъ  свое  значеніе.  Такъ  точно  въ  Луврѣ 
блекнутъ  большія  картины  Делароша,  Г.  Вернэ  и другихъ  ака- 
демиковъ рядомъ  съ  темной,  небольшой  «Баркой  Дантак  Дела- 
круа. Неуклюже,  сътр  удомъ  вымолвленное,  но  подлинное  слово 
настоящаго  избранника  бьетъ  и уничтожаетъ  всѣ  великолѣпія 
блестящихъ  риторовъ.  Не  хочется  смотрѣть  на  ложь  «Фринысс, 
«Блудной  жены«  и «Св.  Николажс  послѣ  того,  какъ  проник- 
нешься мощью,  страстью,  всей  правдой  «Покоренія  Сибири  «. 

Картина  эта  свидѣтельствуетъ  о полномъ  расцвѣтѣ  та- 
ланта Сурикова.  Въ  » Стрѣльцахъ « онъ  грозенъ,  мраченъ,  но 
неудачное  расположеніе  группъ  затемняетъ  художественный 
эффектъ  этой  картины;  въ  «Меньшиковѣ»  есть  куски  довольно 
слабой  живописи,  извѣстная  доля  сантиментальности  и даже 
приторности;  въ  великолѣпной  по  краскамъ  «Боярынѣ  Моро- 


зовой» — въ  композиціи  обнаруживается  нѣкоторая  театраль- 
ность. «Покореніе  Сибири « не  обладаетъ  ни  однимъ  изъ  этихъ 
недостатковъ.  Картина  эта  вся  одинаково  мощна  и мужест- 
венна, она  вся  написана  въ  одномъ  порывѣ,  ея  композиція 
'{если  только  можно  это  школьное  слово  прилагать  къ  такому 
свободному  и смѣлому  произведенію)  отличается  поразительной 
ясностью,  простотой  и жизнью.  Весьма  возможно,  что  въ  дѣй- 
ствительности сцена  нападенія  Ермака  со  своей  шайкой  на  си- 
бирскихъ дикарей  происходила  совсѣмъ  не  такъ,  какъ  это 
изображено  у Сурикова.  Художникъ  для  большей  ясности 
своего  намѣренія  сдвинулъ  всю  сцену,  поставилъ  враговъ  ли- 
цомъ къ  лицу,  въ  непосредственной  близи  одного  отъ  другого. 
Но  эта  вольность  Сурикова  не  была  компромиссомъ  согласно 
рецептамъ  класса  композиціи,  а смѣлымъ  пріемомъ  настоящаго 
поэта,  умѣющаго  игнорировать  второстепенныя  неточности  для 
того,  чтобъ  особенно  выдвинуть  главную  цѣль,  первенствующій 
образъ.  Въ  этой  сплоченности  битвы,  въ  этомъ  врѣзывающемся 
натискѣ  небольшой  кучки  героевъ  въ  копошащуюся  трусливую 
массу,  Суриковъ  примкнулъ  къ  великимъ  художникамъ  прош- 
лаго, къ  великимъ  «классикамъ». 

Разумѣется,  въ  картинѣ  Сурикова  есть  и недостатки.  Его 
характерная  для  россіянина  » полуобразованность « , сказываю- 
щаяся въ  послѣднихъ  его  произведеніяхъ  съ  такой  досадной 
ясностью,  поведшая  Сурикова  къ  упадку  въ  такіе  годы,  когда 
твердо  знающіе  свое  дѣло  художники  лишь  начинаютъ  всту- 
пать въ  настоящую  силу,  эта  полуобразованность  сказалась  уже 
и въ  «Покореніи  Сибирия,  въ  этой  послѣдней  прекрасной  кар- 
тинѣ Сурикова.  Ошибки  въ  рисункѣ  ея  бросаются  въ  глаза  и, 
къ  сожалѣнію,  указываютъ  больше  на  незнаніе,  нежели  на  какое 
либо  стилистическое  намѣреніе.  Вывихи  рукъ  и ногъ  невоз- 
можны, неудачная  посадка  нѣкоторыхъ  позъ  (напр.  стрѣляющаго 


дикаря  въ  лодкѣ  справа)  — могла  бы  быть  исправлена  безъ 
всякаго  ущерба  для  живости  движенія  массъ.  Но,  къ  счастію, 
Суриковъ  не  сдѣлалъ  въ  этой  картинѣ  ни  одного  такого  промаха, 
который  губилъ  бы  общее  впечатлѣніе  подобно  тѣмъ  промахамъ, 
которые  сдѣланы  имъ  въ  «Суворовѣсс,  въ  его  иллюстраціяхъ 
къ  »Царской  Охотѣсс  и къ  Пушкину.  Всѣ  центральныя  мѣста 
«Покоренія  Сибири « лишены  этихъ  недостатковъ  и исполнены 
изумительнаго  мастерства. 

Особенно  удалась  Сурикову  группа  вокругъ  Ермака  и самъ 
Ермакъ,  настоящій  русскій  народный  герой-разбойникъ:  стра- 
шило и въ  то  же  время  горячій  искренній  патріотъ.  Въ  са- 
момъ Суриковѣ  живетъ  духъ  этого  Ермака,  этого  горячаго 
патріота.  Ему  ставятъ  въ  упрекъ  извѣстный  оппортунизмъ 
его  картинъ.  Дѣйствительно,  Ермакъ  его  появился  къ  от- 
крытію Сибирскаго  пути,  а Суворовъ  къ  Суворовскимъ  праз- 
днествамъ. Однако  намъ  думается,  что  Суриковымъ  при  этомъ 
двигалъ  не  пошлый  разсчетъ, 
а его  тѣсная  связь  съ  родиной, 
его  горячее  увлеченіе  ея  вели- 
чіемъ, всей  ея  жизнью  — совре- 
менной и прошлой.  Эта  под- 
линная любовь  сквозитъ  во 
всѣхъ  образахъ  Сурикова.  Лишь 
человѣкъ  безгранично  любящій 
свой  предметъ  можетъ  такъ 
проникнуться  имъ,  такъ  понять 
и выставить  всю  особую  пре- 
лесть его , такъ  восхищаться 
имъ  и такъ  убѣдительно  застав- 
лять другихъ  переживать  то  же 
чувство.  Можно  быть  самымъ 
отвлеченнымъ  космополитомъ, 
съ  абсолютнымъ  индиферентиз- 
момъ  относиться  къ  судьбамъ 
Россіи,  но,  глядя  на  дышащую 
отвагой  картину  Сурикова,  не- 
вольно заражаешься  ея  энтузіаз- 
момъ, невольно  вѣришь  «силѣ 
свыше  « этого  грознаго  Христа 
на  хоругвѣ,  избравшаго  своимъ 
орудіемъ  страшнаго  и пламеннаго  воина,  по  мановеніи  руки 
котораго  рушится,  крошится  и разлетается  многовѣковая, 
сложная,  но  враждебная  всему  смыслу  русской  исторіи  куль- 
тура язычниковъ. 

Слѣдуетъ  еще  нѣсколько  словъ  сказать  о живописи 
и о краскахъ  «Покоренія  Сибири  к,  вызвавшихъ  наибольшіе 
толки  и пересуды.  Почти  всѣ  въ  одинъ  голосъ  были  воз- 
мущены грязной  живописью  и грязнымъ  тономъ  этой  кар- 
тины. Однако  намъ  кажется,  что  въ  данномъ  случаѣ  съ 
особенной  ясностью  обнаружилось  критическое,  недомысліе 
публики. 

Не  станемъ  спорить,  что  западный  мастеръ  одинаковой  съ 
Суриковымъ  силы  таланта  съумѣлъ  бы  достичь  того  же  эф- 
фекта, избѣжавъ  многое  такое,  что  попало  въ  » Покореніе « 
лишь  какъ  слѣдствіе  неполнаго  знанія  Суриковымъ  техники 
дѣла.  Однако,  это  все  же  не  имѣетъ  рѣшительнаго  значенія 
въ  общемъ  характерѣ  картины.  И самый  совершенный  мастеръ 
не  могъ  бы  найти  болѣе  близкую  къ  своей  задачѣ  манеру, 
болѣе  подходящій  къ  грозному  настроенію  тонъ,  нежели  Сури- 
ковъ. Самые  недочеты  его  живописи  очевидны  лишь  по  вни- 
мательномъ разсмотрѣніи,  на  нѣкоторомъ  же  разстояніи  они 


исчезаютъ  совсѣмъ,  такъ  какъ  силой  своего  таланта  Сурикову 
все  же  удалось,  перешагнувъ  черезъ  трудности,  игнорируя  ихъ, 
дать  въ  самой  живописи  и въ  самыхъ  краскахъ  все,  что  ему 
хотѣлось  дать.  У Делакруа  поверхность  картины  была  бы 
пріятнѣе,  менѣе  рыхлой  и небрежной.  Менцель  лучше  бы  спра- 
вился со  свѣтотѣнью,  съ  эффектомъ  отраженія  зари  въ  бурлящей 
рѣкѣ,  но  ни  тотъ,  ни  другой  не  отказались  бы  отъ  общаго 
эффекта  Суриковской  картины  — отъ  этой  судорожности  жи- 
вописи, отъ  ея  «уродливыхъ к красокъ,  дающихъ  въ  общемъ 
такой  прекрасный  тонъ.  Въ  одномъ  этомъ  тонѣ,  въ  одной 
этой  щемящей  по  меланхоліи  мозаикѣ  бурыхъ,  желтыхъ  и 
черноватыхъ  красокъ,  звенитъ  весь  ужасъ  и весь  подъемъ 
грандіозной  сцены.  Въ  нервной,  безобразно-безсистемной  тех- 
никѣ чувствуется,  какъ  авторъ  былъ  захваченъ  отважнымъ 
духомъ  своихъ,  напроломъ  идущихъ,  героевъ.  То,  что  такъ 
недостаетъ  » Помпеѣ « — адекватности  замысла  и исполненія, 
въ  полной  мѣрѣ  можно  наблю- 
дать въ  произведеніи  Сурикова. 
Все  исполненіе  этой  картины 
носитъ  тотъ  же  характеръ  на- 
тиска и разгрома,  которые  явля- 
ются главной  темой  «Покоренія 
Сибири  «. 

Такая  художественная  сила 
какъ  Суриковъ  не  могла  остаться 
безъ  послѣдователей  и подража- 
телей. Суриковъ  открылъ  новые 
горизонты , научилъ  многимъ 
истинамъ  людей  увлекавшихся 
прошлымъ  Россіи.  — Эти  послѣ- 
дователи, если  и не  равняются 
по  значенію  своему  Сурикову,  то 
все-же  ихъ  болѣе  мелкое  твор- 
чество является  драгоцѣннымъ 
добавленіемъ  къ  главному,  къ 
грандіозному  творенію  мастера. 
Изъ  произведеній  этихъ  послѣ- 
дователей въ  Музеѣ  имѣются 
лишь  одна  картина  Рябушкина, 
не  принадлежащая  къ  тому  же 
къ  самому  значительному,  что  сдѣлано  этимъ  художникомъ, 
и одна  картина  А.  Васнецова. 

«Ѣдутъ  « Рябушкина  (і8б і — 1904)  въ  сущности  и не  кар- 
тина, а скорѣе  вырѣзокъ  изъ  картины,  изображающій  неболь- 
шой фрагментъ  московской  толпы  въ  XVII  вѣкѣ,  взирающей 
въ  нѣмомъ  изумленіи  на  приближающееся  шествіе  чужезем- 
ныхъ гостей.  Однако  сюжетъ  игралъ  послѣднюю  роль  въ 
картинѣ  Рябушкина.  Онъ  ухватился  за  него  лишь  какъ  за 
предлогъ,  чтобъ  представить  рядъ  любопытныхъ  типовъ  и дать 
красочную  гамму  характерную  для  старой  Москвы.  Съ  той 
и съ  д рутой  задачей  Рябушкинъ  справился  вполнѣ.  Всѣ  эти 
физіономіи  не  случайные  современные  натурщики,  а именно, 
лишь  похожія  на  современныя  — » старинныя « лица.  Въ  ихъ 
мутныхъ  и бойкихъ  глазахъ  свѣтится  другое  сознаніе,  чѣмъ 
наше;  въ  ихъ  минахъ  и позахъ  есть  нѣчто  дикое  и наивное, 
чего  уже  не  встрѣтишь  въ  нынѣшней  столичной  толпѣ.  Такъ 
точно  и краски.  Всегда  очень  своеобразный  и благородный  въ 
своей  гаммѣ  Рябушкинъ  не  ищетъ  характерной  ноты  «допетров- 
скаго настроенія « въ  обычной  мозаикѣ  сочныхъ  и теплыхъ  то- 
новъ. Онъ  составилъ  свою  палитру  изъ  рѣзко  контрастирую- 
щихъ и въ  то  же  время  гармонирующихъ  между  собой  ясныхъ 
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и холодныхъ  колеровъ  и надо  отдать  справедливость,  что  и 
въ  гаммѣ  Музейной  картины  Рябушкинъ  далъ  посредствомъ 
сочетанія  лимонныхъ,  зеленыхъ,  голубыхъ,  бѣлыхъ  и крас- 
ныхъ тоновъ  убѣдительную  соиіеиг  Іосаіе  древней  Москвы. 
Въ  безвременно  погибшемъ  мастерѣ  русское  искусство  во  вся- 
комъ случаѣ  понесло  утрату  бодраго,  свѣжаго  и простого 
художника,  который  давалъ  лишь  прочувствованныя  и интерес- 
ныя вещи.  Слѣдуетъ  еще  замѣтить,  что  Рябушкинъ  былъ  несрав- 
ненно болѣе  умѣлымъ  мастеромъ,  нежели  его  товарищи.  Онъ 
хорошо  зналъ  рисунокъ,  перспективу  и могъ,  не  теряя  остроты 
въ  выраженіи,  справляться  съ  сложными  и трудными  задачами. 

Аполинарій  Васнецовъ  началъ  свою  художественную  дѣя- 
тельность большими  пейзажами,  преимущественно  изображаю- 
щими дикія  уральскія  мѣстности.  Не  смотря  на  грубость  техники, 
Васнецову  удалось  въ  нихъ  передать  грандіозную  ширь  и сумрач- 
ную поэзію  дѣвственной  природы.  Къ  сожалѣнію,  въ  Музей 
попала  лишь  одна  изъ  подобныхъ  картинъ  А.  Васнецова  и да- 
леко не  лучшая:  »На  сѣверѣ  к — очень  эффектно  затѣянная, 
но  слишкомъ  диллетантски  исполненная  вещь.  Однако  съ  тѣхъ 
поръ  какъ  Васнецовъ  поселился  въ  Москвѣ  насупротивъ  дивной 
каменной  сказки  Кремля,  воспоминанія  его  родины  начали  мерк- 
нуть и онъ,  зараженный  энтузіазмомъ  своего  старшаго  брата 
къ  древней  столицѣ,  мало  по  малу  совершенно  перешелъ  къ 
другимъ  темамъ.  При  этомъ  Суриковъ  открылъ  и ему,  какъ  и 
многимъ  другимъ,  глаза  своей  «Боярыней  Морозовойк.  Неболь- 
шой кусочекъ  пейзажа  въ  фонѣ  этой  картины  является  откро- 
веніемъ всего  прошлаго  образа  первопрестольной.  Вѣдь  и въ 
«Іоаннѣ  Грозномъ « Старшаго  Васнецова  нельзя  не  увидать 
черты  зависимости  отъ  мощнаго  произведенія  Сурикова. 

А.  Васнецовъ  нынѣ  весь  ушелъ  въ  свое  новое  призваніе. 
Онъ  изучилъ  археологію  Москвы  въ  подробностяхъ  и про- 


никся ей.  Передъ  нимъ  выросла  старая  Москва  въ  ея  сказочной 
пестротѣ,  во  всемъ  своемъ  живописномъ  чудачествѣ.  Для  уразу- 
мѣнія  особеннаго  колорита  Москвы  не  остались,  впрочемъ  безъ 
вліянія  на  А.  Васнецова  и работы  Полѣновой,  Малютина,  Коро- 
вина и Головина.  А.  Васнецовъ  въ  концѣ  концовъ  лишь 
связалъ  въ  одно  все,  что  было  въ  этихъ  болѣе  самобытныхъ 
и даровитыхъ  художникахъ  для  него  цѣннаго,  но  сдѣлалъ 
онъ  это  съ  большимъ  тактомъ,  движимый  истинной  любовью 
къ  своему  предмету.  — А.  Васнецовъ  едва  ли  останется  крупной 
величиной  въ  исторіи  русскаго  искусства,  но  его  картины  старой 
Москвы  исполнены  той  серьезности,  той  искренности,  которыя 
сохранятъ  во  всякомъ  случаѣ  за  ними  почетныя  мѣста. 

Музейная  картина  А.  Васнецова  «Деревянный  городъ « 
вполнѣ  характерна  для  его  «Московскаго  періода «.  Картина 
эта  обладаетъ  обычными  недостатками  мастера:  диллетантиз- 
момъ  живописи  и приторнымъ  колоритомъ.  Но  за  всѣмъ  тѣмъ 
это  произведеніе  отмѣчено  воодушевленіемъ  художника  своимъ 
предметомъ.  Положимъ,  археологъ  не  одобритъ  чрезмѣрную 
скученность  и разнообразіе  этихъ  построекъ,  а съ  чисто  вку- 
совой точки  зрѣнія  можно  упрекнуть  Васнецова  въ  погонѣ  за 
нѣсколько  »дешевымъ«  эффектомъ.  Однако  «Деревянный  го- 
родъ к не  есть  археологическая  реконструкція,  а что  касается 
извѣстнаго  безвкусія  этой  картины,  то  еще  совершенно  не- 
давно тѣ  черты,  которыя  коробятъ  насъ  въ  ней  теперь,  нра- 
вились. Въ  1890-хъ  годахъ  послѣднимъ  словомъ  изящнаго 
считался  именно  этотъ  древне-русскій  »ріпо^е8^ие«.  Его  мы 
находимъ  во  всѣхъ  сказкахъ  Полѣновой,  въ  чудачествѣ  Малю- 
тина, въ  деревянныхъ  постройкахъ  Коровина. 
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Здѣсь  же  умѣстно  разсмотрѣть  произведенія  другого  вы- 
дающагося русскаго  художника,  больше  всѣхъ  потрудившагося 
надъ  возрожденіемъ  допетровской  Руси.  Викторъ  Васнецовъ, 
завоевавшій  себѣ  одно  время  славу  какого  то  художественнаго 
пророка  и истинно-религіознаго  мастера,  представленъ  въ  Музеѣ 
какъ  разъ  болѣе  въ  качествѣ  »свѣтскаго«  историческаго  живо- 
писца и даже  какъ  жанристъ.  Правда,  мы  имѣемъ  здѣсь  его 
» Плащаницу « и его  разработанный  эскизъ  къ  живописи  въ 
барабанѣ  Кіевскаго  Владимірскаго  собора,  однако  и та  и другая 
вещь,  по  значенію  своему  въ  біографіи  Васнецова,  уступаютъ 
тремъ  другимъ  музейнымъ  картинамъ:  «Битвѣ  скифовъ  съ  рус- 
скими (с,  «Витязю  на  распутьѣ « 
и даже  его  » Балаганамъ  въ 
Парижѣ«. 

Мы  не  хотимъ  этимъ  ска- 
зать, чтобъ  художественныя  до- 
стоинства этихъ  послѣднихъ 
картинъ  были  очень  высокой 
пробы.  Онѣ  какъ  разъ  имѣютъ 
всѣ  недостатки  другихъ  подоб- 
ныхъ же  картинъ  В.  Васнецова 
и въ  особенности  свойственную 
ему  поверхностность  какъ  въ 
замыслѣ  такъ  и въ  исполненіи. 

Но  все  же  эти  картины  за- 
служиваютъ вниманіе  историка, 
какъ  характерныя  для  своего 
времени  произведенія  и въ  осо- 
бенности первыя  двѣ,  какъ  от- 
правныя точки,  отъ  которыхъ 
пошло  извѣстное  движеніе  рус- 
ской живописи  послѣдней  чет- 
верти минувшаго  вѣка. 

В.  Васнецовъ  не  крупный 
живописный  талантъ.  Рядомъ 
съ  Суриковымъ  и съ  Рѣпинымъ 
онъ  представляется  безсильнымъ. 

Васнецовъ  прошелъ  очень  пло- 
хую школу  и никогда  впослѣд- 
ствіи не  могъ  отдѣлаться  отъ 
чего  то  диллетантскаго  въ  тех- 
никѣ, въ  рисункѣ  и въ  крас- 
кахъ. Но  авторъ  «Аленушки « 
обладаетъ  несомнѣнно  настоя- 
щимъ художественнымъ  темпераментомъ  и какъ  разъ  такіе 
художники  иногда  являются  родоначальниками  цѣлыхъ  теченій 
искусства,  предоставляя  своимъ  послѣдователямъ  разработы- 
вать  свои  идеи,  идти  дальше  по  намѣченному  пути.  Если  же 
до  сихъ  поръ  поклонники  Васнецова  и не  ушли  дальше  своего 
учителя  (а  скорѣе  отстали  отъ  него),  то  виной  тому  не  столько 
малая  значительность  самого  мастера,  сколько  весь  поворотъ 
русской  общественной  мысли  отъ  дорогихъ  Васнецову  идей 
и симпатій  . . . Среди  истинно-одаренныхъ  и горячихъ  русскихъ 
людей  нынѣ  уже  никто  не  пойдетъ  вслѣдъ  за  Васнецовымъ, 
такъ  какъ  все  его  искусство  говоритъ  о прошедшемъ,  оно 
все  — анахронизмъ.  Но  нельзя  отрицать  того,  что  къ  сло- 
вамъ Васнецова  прислушались  и тѣми  истинами,  которыя  были 
въ  этихъ  словахъ,  воспользовались  многіе  и не  принадлежащія 
къ  непосредственнымъ  его  послѣдователямъ. 

Обѣ  музейныя  картины  Васнецова  на  «русскія  темысс  при- 
надлежатъ къ  началу  его  зрѣлой  дѣятельности  и къ  началу 


щ царствованія  Императора  Александра  III.  Онѣ  характерны  для 
^ художника,  воплотившаго  націоналистическія  идеи  того  времени 
/а,  въ  связи  съ  проснувшимся  въ  русскомъ  обществѣ  мистициз- 
ма момъ.  Правительственная  реакція  съ  неумолимой  системой  ис- 
кореняла  тогда  все,  что  въ  русскомъ  обществѣ  насадили  »за- 
ладныя « теоріи,  отмѣченныя  будто-бы  печатью  матеріализма. 
Правительство  при  этомъ  нашло  себѣ  поддержку  и въ  сфе- 
рахъ  «чистой  мысли®.  Люди  очень  любившіе  Россію  съ  совер- 
шейнымъ  убѣжденіемъ,  съ  какимъ  то  даже  религіознымъ  подъ- 
че?  емомъ  искали  спасеніе  ея  за  китайской  стѣной  обрусенія,  въ 
§И  возвращеніи  къ  основнымъ  началамъ  »чисто-русской<с  культуры. 

Васнецовъ  былъ  однимъ 
изъ  самыхъ  ярыхъ  среди  этихъ 
убѣжденныхъ.  Онъ  одинъ  изъ 
первыхъ,  увлеченный  пропо- 
вѣдью Достоевскаго  и позднихъ 
славянофиловъ,  прежде  еще 
чѣмъ  обратиться  къ  церкви,  об- 
ратился къ  родинѣ,  сталъ  въ 
ея  самобытной  поэзіи  искать 
утѣшеніе  отъ  ненавистнаго  ему 
западничества.  — Пребываніе  въ 
Парижѣ  прошло  для  Васнецова 
совершенно  даромъ.  И онъ  по- 
добно своимъ  товарищамъ  про- 
глядѣлъ все,  что  было  въ  Парижѣ 
70-хъ  годовъ  истинно-художе- 
ственнаго , яркаго  и свѣжаго. 
Плодами  его  Парижскаго  пребы- 
ванія явилась  лишь  упомянутая 
очень  слабая,  очень  грубая  кар- 
тина » Балаганы  « , изображаю- 
щая въ  пошлой  карикатурѣ  из- 
любленныя французами  праздне- 
ства, а также  еще  непримиримая 
ненависть,  которую  питаетъ  до 
сихъ  поръ  Васнецовъ  ко  всему, 
что  не  Россія  — не  русское. 

Именно  эта  ненависть  и не 
прошла  даромъ  для  самого  Васне- 
цова. Она  не  могла  способство- 
вать развитію  въ  этомъ  худож- 
никѣ отсуствующей  въ  немъ 
яркой  самобытности  и лишь 
щ самымъ  печальнымъ  образомъ  отозвалась  на  его  умѣніи.  Когда 
/л  Васнецовъ,  выставившій  въ  Парижѣ  въ  1900  г.  свои  рели- 
Ід  гіозныя  и фантастичныя  вещи,  потерпѣлъ  полное  фіаско,  то 
уг  патріоты  наши  обвинили  французовъ  въ  непониманіи  «чисто- 
русскихъ®  идеаловъ.  Однако,  на  самомъ  дѣлѣ  русскіе  идеалы 
чр  были  здѣсь  не  причемъ,  а все  сводилось  къ  тому,  что  Басне- 

ф цовъ  абсолютно  нс  могъ  своей  немощной  фантазіей,  своей 

^ жалкой  живописью,  банальностью  своихъ  замысловъ  произвести 
^ впечатлѣніе  на  людей,  которые  одновременно  могли  любо- 
^ ваться  Бернъ -Джонсомъ , Л.  Фредерикомъ  и всѣми  сокрови- 
ще^ щами,  собранными  на  » Сепіеппаіея.  Китайская  стѣна,  воз- 
^ веденная  Васнецовымъ  между  своимъ  творчествомъ  и всемірной 
л школой,  привела  за  отсутствіемъ  порядочной  школы  у себя  на 
^ родинѣ*,  лишь  къ  тому,  что  онъ  даже  несъ  умѣлъ  выразить 
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о І87;,  Васнецовъ  уже  а 
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Семья  барона  Швертцеля  (акварель  1824  г.). 


всей  своей  » наивности «.  Плохая  школа  хуже  полнаго  отсут- 
ствія ея.  Отъ  доживающихъ  свой  вѣкъ  академическихъ  эпи- 
гоновъ'Васнецовъ  успѣлъ  заразиться  лишь  тривіальностью  пріе- 
мовъ въ  композиціи,  жидкой  живописью,  извѣстной  пошлостью 
красокъ,  но  при  этомъ  онъ  потерялъ  и ту  дѣтскую  простоту, 
которая  позволила  бы  ему  создать  что  либо  совершенно  осо- 
бенное, свое.  Это  то  мы  можемъ  изучить  и на  его  Музейныхъ 
картинахъ.  Впослѣдствіи  онъ  сталъ  лечить  свой  талантъ  на 
изученіи  византійцевъ,  но  и тутъ  отсутствіе  школы  привело 
его  лишь  къ  схватыванію  верхушекъ. 

Все  сказанное  однако  не  отнимаетъ  у Васнецова  его  зна- 
ченія перваго  піонера,  открывшаго  новые  горизонты  для  цѣлаго 
ряда  художниковъ.  Картины  Васнецова,  за  исключеніемъ  од- 
ного «Каменнаго  Вѣка«  слабы  и немощны,  но  однѣ  его  темы 
могли  натолкнуть  на  новыя  мысли,  а въ  его  аквареляхъ  и без- 
притязательныхъ эскизахъ  онъ  обнаружилъ  не  разъ  тонкое 
пониманіе  древне-русской  красоты,  извѣстный  даже  вкусъ  и 
оригинальность.  Какъ  ни  какъ,  а отъ  Васнецова  пошли  многіе 
русскіе  художники,  давшіе  весьма  цѣнныя  вещи.  Васнецовъ 
можетъ  считаться  за  родоначальника  искусства  Полѣновой, 
Якунчиковой,  Малютина,  Коровина  и Головина  — все  художни- 
ковъ, лишь  слабо  или  вовсе  не  представленныхъ  въ  нашемъ 
Музеѣ. 


Изъ  Васнецова,  автора  «Борьбы  скифовъ  и русскихъа  и 
«Каменнаго  Вѣка«,  вышелъ  и Рерихъ,  человѣкъ  безусловно 
способный,  но,  къ  сожалѣнію  еще  менѣе  владѣющій  своимъ 
мастерствомъ,  нежели  его  прототипъ.  Для  Рериха  не  прошли, 
правда,  даромъ  завоеванія  импрессіонистовъ  и новыхъ  стилис- 
товъ, но,  не  обладая  благородно-воспитаннымъ  вкусомъ,  Рерихъ 
и у нихъ  заимстовалъ  лишь  верхушки,  оставаясь  во  всемъ  про- 
чемъ такимъ  же  варваромъ,  вѣрнѣе  (что  гораздо  хуже)  полу- 
варваромъ, какъ  и Васнецовъ.  Въ  Музеѣ  имѣется  всего  одна 
партина  Рериха,  не  особенно  для  него  характерная,  но  болѣе 
кріятная,  нежели  многія  другія,  благодаря  отсутствію  въ  ней 
слишкомъ  шокирующихъ  промаховъ.  Это  скромный,  выдер- 
жанный въ  зеленовато-черной  гаммѣ  сѣверный  пейзажъ,  среди 
котораго  у самой  воды  сидить  семья  вороновъ,  привѣтствую- 
щихъ своимъ  карканьемъ  показавшуюся  на  горизонтѣ  ладью. 


Для  нашего  изслѣдованія  русской  исторической  живописи 
» свѣтскаго  « характера  мы  взяли  исходной  точкой  творчество 
Брюллова  и,  дѣйствительно,  черты  «Брюлловствасс  оказались  за 
немногими  исключеніями  во  всѣхъ  нашихъ  художникахъ,  писав- 
шихъ на  историческія  темы.  — Теперь  пора  намъ  обратиться 
къ  другой  отрасли  «исторической  живописиѴ  — къ  религіоз- 
ной, имѣвшей  въ  продолженіи  послѣднихъ  8о-хъ  лѣтъ  не 
мало  цѣнныхъ  и любопытныхъ  явленій.  Обсужденіе  нашей 
религіозной  живописи  въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  она  пред- 
ставлена у насъ  въ  Музеѣ,  безспорно  слѣдуетъ  начать  съ  про- 
изведеній Ѳ.  А.  Бруни  (1800 — 1875). 

Творчество  Брюллова  является  отраженіемъ  на  академи- 
ческой почвѣ  «историческаго  романтизма «;  творчество  Бруни 
слѣдуетъ  считать  отраженіемъ  (такъ  же  не  лишеннымъ  академи- 
ческой окраски)  другого  фазиса  романтизма  — а именно  такъ 
называемаго  »назарейства«.  Подобно  тому  какъ  въ  картинахъ 
Брюллова  мы  можемъ  найти  много  отголосковъ  Гро,  Жерико, 
Декана,  а въ  особенности  — «буржуазно-умѣренныхъ  роман- 
тиковъсс  вродѣ  Делароша,  Коньэ  и Галлэ,  такъ  точно  и твор- 
чество Бруни  получило  особый  оттѣнокъ  вслѣдствіе  увлеченія 
его  проживавшими  тогда  въ  Римѣ  германскими  пуристами. 
Однако  нужно  быть  справедливымъ.  Не  отсутствіе  крупныхъ 
дарованій  сдѣлало  изъ  двухъ  корифеевъ  нашей  живописи  мас- 
теровъ второстепеннаго  значенія  въ  общей  исторіи  искусства, 
а лишь  ихъ  происхожденіе  изъ  страны  со  слишкомъ  слабой 
художественной  жизнью,  со  слишномъ  робкимъ  эстетическимъ 
міровоззрѣніемъ.  По  своему  личному  темпераменту,  по  своимъ 
огромнымъ  талантамъ  и тотъ  и другой  художникъ  могли  бы 
во  Франціи,  въ  Англіи,  или  въ  Германіи  дать  несравненно 
болѣе  живые  и значительные  плоды.  Тамъ  они  нашли  бы  еще 
въ  дни  юности,  когда  складывается  художественная  душа, 
настоящее  направленіе;  тамъ,  согрѣтые  общимъ  энтузіазмомъ, 
они  бы  не  выросли  въ  холодныхъ,  оффиціальныхъ  худож- 
никовъ, поражающихъ  насъ  до  сихъ  поръ  великолѣпіемъ  своего 
размаха  и совершеннымъ  знаніемъ  техники  дѣла,  но  оставля- 
ющихъ насъ  въ  душѣ  безразличными  вслѣдствіе  того  форма- 
лизма, которымъ  отмѣчены  ихъ  работы. 

Въ  частности  Бруни  не  какой  либо  Иполитъ  Фландренъ 
или  »религіозный«  Энгръ.  Это  вовсе  не  только  хорошій 
знатокъ  рисунка,  подражавшій  болѣе  искреннимъ  и горячимъ 
художникамъ.  Нѣтъ,  въ  Бруни  жило  грандіозное  дарованіе, 
которое  даже  въ  томъ  видѣ,  въ  которомъ  оно^  успѣло  проя- 
виться, производитъ  очень  внушительное  впечатлѣніе.  Впро- 
чемъ, быть  можетъ,  Бруни  вообще  «не  попалъ  въ  свое  времжс, 
Бруни  былъ  типичный  итальянецъ,  прямой  потомокъ  Бронзино, 
Сальвіати,  братьевъ  Каррачи,  Гверчино,  Гвидо,  Франческини 
Л.  Джордано.  Талантъ  чисто  декоративный,  внѣшній.  Его 
увлеченіе  назарейцами  было  также  очень  внѣшнимъ,  формаль- 
нымъ, и мало  во  всякомъ  случаѣ  отвѣчало  его  художествен- 
ному темпераменту.  Поддавшись  всеобщему  теченію,  онъ  по- 
палъ на  такія  темы  и выработалъ  такой  стиль,  въ  которомъ 
онъ  только  могъ  проявить  свое  удивительное  остроуміе  и свое 
огромное  мастерство,  но  не  далъ  при  этомъ  чего  либо  зажи- 
гающаго и увлекательнаго.  Это  однако  не  помѣшало  Бруни 
оставить  прекрасныя  вещи,  полныя  такой  выдержанной  деко- 
ративной и стильной  красоты,  что  онѣ  въ  этихъ  отношеніяхъ 
оставляютъ  далеко  позади  себя  все,  что  сдѣлано  было  Брюл- 
ловымъ, главнымъ  недостаткомъ  котораго  было  отсутствіе  вкуса 
и стиля. 

Художественную  личность  Бруни  въ  Музеѣ  Александра  III 
можно  еще  лучше  изучить,  нежели  личность  Брюллова.  Лишь 
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какъ  портретистъ  онъ  отсутствуетъ  здѣсь,  и это  очень  жаль, 
такъ  какъ  и въ  портретахъ  (крайне  правда  немногочисленныхъ) 
Бруни  обнаружилъ  совершенно  особую  прелесть  и художе- 
ственное благородство.  Остальные-же  всѣ  фазисы  его  твор- 
чества представлены  въ  Музеѣ,  начиная  съ  его  перваго  опыта 
— уже  изумительной  по  совершенству  «Камиллык,  кончая  его 
картонами  къ  живописи  въ  Исаакіевскомъ  соборѣ  и въ  Храмѣ 
Спаса  въ  Москвѣ. 

«Смерть  Камиллы  «,  написанная  Бруни  24 -хъ  лѣтъ  — 
является  пожалуй  лучшимъ  доказательствомъ  совершенной 
исключительности  его  дарованія.  Въ  этой  картинѣ  не  надо 
искать  какой  либо  искренности,  живого  драматическаго  слова, 
поэтичнаго  настроенія.  Написанная  по  заказу  князя  Барятин- 
скаго въ  регкіапі  къ  картинѣ  классика  Камучинни  «Аттилій 
Регулъсс  — она  вся  отмѣчена  разсудочностью  и формализмомъ 
классической  школы.  Однако  »Камиллу«  все -же  невозможно 
ни  въ  какомъ  случаѣ  сдать  въ  архивъ  скучнѣйшаго  академизма 
и,  рядомъ  съ  холодными  и сухими  произведеніями  главы  италіан- 
скаго  классицизма,  картина  Бруни  должна  была  производить 
поразительное  впечатлѣніе.  Юношескій  пылъ  мастера  въ  значи- 
тельной степени  оживилъ  школьный  шаблонъ,  а во  всемъ  испол- 
неніи этой  картины  рядомъ  съ  превосходнымъ  и полнымъ  зна- 
ніемъ академическаго  канона,  сказалось  подлинное  дарованіе, 
дарованіе  не  только  пластическое,  но  и красочное. 

«Смерть  Камиллык  Бруни,  не  смотря  на  свой  однотонный 
обптій  эффектъ,  одна  изъ  самыхъ  колоритныхъ  картинъ 
Музея.  Въ  ней  нѣтъ  яркихъ  и пестрыхъ  колеровъ,  въ  ней  нѣтъ 
теплаго  общаго  тона,  но  всѣ  краски  ея  и сами  по  себѣ  пре- 
красны въ  своей  благородной  заглушенности,  и приведены  въ 
одну  общую,  поразительно  выдержанную,  гармонію.  Какъ  уди- 
вительно распредѣлены  на  картинѣ  Бруни  пятна:  бархатисто 
розоваго  плаща  Горація,  голубой  мантіи  Камиллы,  пурпура  жреца, 


удары  голубыхъ  и желтыхъ  тоновъ  въ  боковыхъ  группахъ; 
какъ  красиво  затушеванъ  весь  сизобурый  мутный  фонъ  съ  его 
строгими  архитектурными  линіями,  съ  выдѣляющимися  на  немъ 
желтыми  и коричневыми  массами  геніально  скомпанованныхъ 
трофеевъ.  — Еще  одна  рѣдкая  черта  во  всей  русской  живо- 
писи — это  мастерство  самой  живописи.  Съ  удивительной 
гибкостью  положены  мазки,  остроумно  и красиво  всюду  под- 
черкнутъ превосходно  нарисованный  контуръ,  плавно  и сочно 
«втертысс  краски.  Вся  картина  представляетъ  красивую  «драго- 
цѣнную к поверхность.  » Камилла «,  въ  этихъ  отношеніяхъ  не 
уступаетъ  самымъ  совершеннымъ  картинамъ  старыхъ  мастеровъ. 
Нужно,  впрочемъ,  отмѣтить,  что  многое  изъ  всего  этого  мас- 
терства техники  Бруни  могъ  заимствовать  у своего  учителя 
Шебуева  — познавшаго  »кухню«  живописи  на  самомъ  упорномъ 
изученіи  Пуссена.  Черты  Шебуевской  техники  можно  уловить 
во  многихъ  перворазрядныхъ  достоинствахъ  живописи  «Ка- 
миллы « . 

Уже  эта  одна  картина  (подобныхъ  которой  не  найти  ни  у 
Корнеліуса,  ни  у Шнорра,  ни  у Овербека)  указываетъ  на  свѣт- 
скій, декоративно-внѣшній  характеръ  дарованія  Бруни.  Даль- 
нѣйшимъ доказательствомъ  тому,  что  настоящей  областью  Бруни 
должна  была  служить  именно  »свѣтская«  живопись,  является  его 
«Вакханкак  1828  г.  и два  рисунка  наядъ  служащихъ  эскизами 
для  живописи  въ  Новыхъ  комнатахъ  Эрмитажа.*  Послѣдніе 
по  великолѣпному  стилю,  по  расположенію  фигуръ  внутри  рамъ, 
по  жестамъ  и тѣлосложенію  этихъ  крупныхъ  и здоровыхъ 
»рафаелевскихъ«  женщинъ  — совершенно  классичны  въ  луч- 
шемъ смыслѣ  слова.  Однако  Музейная  » Вакханка « заслу- 


* Странная  судьба  Бруни.  Не  только  его 
совершенныхъ  потемкахъ  Исаакіевскаго  Собора, 
композиціи  помѣщены  такъ,  что  ихъ  почти  нсвоэ 
украшаютъ  фризъ  подъ  самымъ  потолкомъ,  на 


я религіозныя  картины  погибли  въ 
то  наиболѣе  значительныя  свѣтскія 
разглядѣть,  и Наяды»  въ  Эрмитажѣ 
>мъ  значительной  высотѣ. 
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живаетъ  особеннаго  вниманія,  какъ  произведеніе  «доведенное 
до  конца «,  и поэтому  особенно  значительное. 

«Вакханка  а рисуетъ  намъ  всего  Бруни,  его  чисто  эллинское 
чувство  формы,  его  огромное  мастерство.  Сюжетъ  самый  про- 
стой и даже  банальный : молодая  нагая  женщина  поитъ  виномъ 
мальчишку.  Брюлловъ  сдѣлалъ  бы  изъ  этого  сюжета  шуточно 
тривіальную  сценку,  съ  нѣсколко  эротической  нотой.  Бруни  же 
далъ  въ  своей  картинѣ  цѣлую  художественную  программу. 
Принципамъ:  «треугольника  композиціи «,  вплетенности  и округ- 
лости линій,  размѣщенія  пятенъ  и дополнительныхъ  красокъ  — 
всѣмъ  этимъ  «мертвымъ  звукамъ « академической  рутины  Бруни 
вернулъ  ихъ  настоящій  живой  смыслъ,  надъ  которымъ  билось  не 
одно  поколѣніе  художниковъ,  занимавшихся  разрѣшеніемъ  задачъ 
абсолютной  красоты  формъ.  »Вакханка«  Бруни  не  мертвая  клас- 
сная работа  на  пятерку,  но  истинно  красивая  картина,  полная  жи- 
вой красоты,  которой  вредитъ  въ  Музеѣ  лишь  недостойное  со- 
сѣдство всякихъ  Басиныхъ,  Скотти  и Неффовъ,  въ  особенности 
же  такого  сантиментальнаго  и приторнаго  произведенія,  какъ 
очень  любимое  публикой  «тріо  ангелочковъ  «*  самого  Бруни. 

Полное  соотвѣтствіе  содержанія  съ  формой,  особенностей 
личнаго  характера  художника  съ  заданіемъ  — главное  достоин- 
ство всѣхъ  этихъ  произведеній  Бруни,  при  разборѣ  которыхъ  и 
не  приходится  дѣлать  никакихъ  оговорокъ.  Это  вполнѣ  цѣльныя 
и прекрасныя  вещи.  — Не  такъ  обстоитъ  дѣло  съ  другими  кар- 
тинами мастера  въ  Музеѣ,  составившими  какъ  разъ  главную  его 
славу.  Въ  нихъ  Бруни,  оставаясь  удивительнымъ  и первоклас- 
снымъ мастеромъ,  создавъ  произведенія,  быть  можетъ,  наи- 
болѣе совершенныя  по  формамъ  среди  всѣхъ  картинъ  мону- 
ментальной живописи  первой  половины  XIX- го  вѣка,  все  же 
остался  позади  своего  заданія,  все  же  не  сказалъ  живыхъ  словъ. 
Напыщенная  театральность,  вполнѣ  пригодная  къ  такой  сценѣ 
какъ  «Убійство  Камиллы «,  красота  композиціи,  рисунка  и жи- 
вописи, исчерпывающая  все  содержаніе  такихъ  произведеній  какъ 
его  эрмитажныя  «Наядыа  и «Вакханкак,  не  были  достаточны  и 
даже  отчасти,  не  были  умѣстны  въ  приложеніи  къ  грандіозной 
простотѣ  Библейскаго  эпоса  и къ  мистическимъ  откровеніямъ 
Евангелія  и Апокалипсиса.  Правда,  Бруни  имѣлъ  тактъ  отойти 
въ  этихъ  своихъ  созданіяхъ  отъ  узкой  формулы  классицизма; 
онъ  остроумно  и тонко  заимствовалъ  у Корнеліуса  и Овербека 
ихъ  стиль  и типы,  онъ  приложилъ  все  усиліе  достичь  мону- 
ментальнаго величія  и «фресковаго а спокойствія.  Но  съ  осо- 
бенностями дарованія,  національности  и школы  не  легко  спра- 
виться, и Бруни,  не  смотря  на  всю  свою  симпатію  къ  назарейцамъ, 
удалось  перенести  въ  свое  творчество  лишь  внѣшнія  черты  этихъ 
художниковъ.  Въ  чисто  формальномъ  отношеніи  онъ  оставилъ 
далеко  позади  себя  всѣ  потуги  на  мощь  Корнеліуса,  все  исканіе 
рафаелевской  красоты  Овербека,  но  его  композиціямъ  недо- 
стаетъ той  проникновенности,  той  крѣпости  убѣжденія,  той 
искренней  ноты  и той  умиленности,  благодаря  которымъ  ав- 
торы «Четырехъ  апокалиптическихъ  всадниковъ « и «Церков- 
ныхъ таинствъ « сохраняютъ  совершенно  особенное  положеніе 
въ  исторіи  искусства. 

Однако,  повторяемъ,  съ  чисто  формальной  стороны  и эти 
произведенія  Бруни  первокласснаго  достоинства  и являются  прямо 
первыми  во  всемъ  нашемъ  Музеѣ.  «Помпежс  Брюллова  болѣе 
эффектна  и потому  болѣе  популярна  нежели  «Мѣдный  Змій  а 
Бруни,  но  въ  своей  сущности  «передъ  Аполлономъ « картина 
Бруни  » бьетъ « картину  Брюллова.  И то  и другое  произведеніе 
страдаетъ  театральностью,  но,  если  перейти  отъ  этого  общаго 


* «Служеніе 


ангеловъ» . 


недостатка  къ  достоинствамъ  обѣихъ  картинъ,  то  мы  замѣ- 
тимъ огромную  разницу  между  этими  славными  страницами 
исторіи  русскаго  искусства.  И Брюлловъ  и Бруни  рядомъ 
съ  трагическимъ  эффектомъ,  добивались  чисто  пластическаго 
впечатлѣнія.  Но  болѣе  легкомысленный  и поверхностный  Брюл- 
ловъ удовлетворился  на  полусловѣ,  тогда  какъ  картина  Бруни 
тѣмъ  и замѣчательна,  что  она  доведена  до  конца  въ  из- 
вѣстной системѣ,  что  исполнена  возможнаго  совершенства 
съ  извѣстной  точки  зрѣнія.  И въ  » Помпеѣ  а и въ  «Зміи  а 
напыщенный  паѳосъ  замѣняетъ  искреннее  чувство  и настоя- 
щій трагизмъ.  Выспренній  жестъ  актера,  играющаго  Моисея, 
не  правдивѣе  застывшихъ  бѣглецовъ  Брюллова,  замысловатыя 
позы  корчащихся  въ  судорогахъ  израильтянъ  не  производятъ 
болѣе  убѣдительнаго  впечатлѣнія , нежели  разнообразныя  и 
изящныя  тѣлодвиженія  Брюлловскихъ  героевъ.  Однако,  если 
смотрѣть  на  ту  и другую  картину,  какъ  на  разрѣшеніе  чисто 
формальныхъ  задачъ,  какъ  на  красивую  комбинацію  линій  и 
на  выдержанность  извѣстнаго  колорита,  то  «Мѣдный  Змій  к 
окажется  безконечно  выше  » Помпеи «.  Слабыхъ  мѣстъ  въ 
«Мѣдномъ  Зміи  а,  за  исключеніемъ  женщины  съ  мертвымъ 
ребенкомъ  слѣва,  даже  и нѣтъ.  Это  театръ,  но  театръ 
первокласснаго  достоинства,  на  подмосткахъ  котораго  артисты 
равносильные  Тальмѣ  и Ристори  декламируютъ  звучныя  фразы 
Корнеля  и Расина,  для  котораго  великолѣпный  декораторъ 
написалъ  сумрачную  и ужасающую  декорацію,  и наконецъ  ге- 
ніальный режиссеръ  размѣстилъ  группы,  собравъ  и поднявъ  всю 
правую  волну  »хора«,  разливающуюся  къ  авансценѣ  въ  фи- 
гурахъ лежащихъ  и корчущихся  жертвъ.  Можно  отрицательно 
относиться  къ  такимъ  произведеніямъ  какъ  «Мѣдный  Змій  а, 
говорить  про  нихъ,  что  они  лживы,  но  нельзя  безъ  самаго 
проникновеннаго  уваженія  проходить  мимо  ихъ  совершенства; 
для  людей-же,  еще  чувствующихъ  самодовлѣющее  значеніе 
прекрасной  формы , картина  Бруни  останется  однимъ  изъ 
самыхъ  полныхъ  и значительныхъ  откровеній  прекраснаго. 
Наше  поколѣніе , измельченное  безпринципностью  индиви- 
дуализма, должно  смотрѣть  на  это  грандіозное  порожденіе 
» школы « какъ  на  недостижимое  уже  и потому  особенно  за- 
видное великолѣпіе. 

Плафоны  и люнеты  Бруни  въ  Исаакіевскомъ  соборѣ  тонутъ 
въ  непроницаемой  мглѣ.  Лишь  въ  большіе  праздники,  когда 
этотъ  несчастный  архитектурный  памятникъ  Николаевскаго  вре- 
мени освѣщается  электричествомъ,  можно  разглядѣть  живо- 
пись Бруни,  но  и тогда  страшная  вышина,  на  которой  она 
помѣщена,  не  даетъ  возможности  насладиться  ея  достоин- 
ствами. Помѣщеніе  этихъ  великолѣпныхъ  картинъ  монумен- 
тальнаго характера  въ  потемки  — непростительная  ошибка 
архитектора  Монферана  и она  тѣмъ  болѣе  досадна,  что  какъ 
разъ  самыя  банальныя  картины,  написанныя  для  той  же  церкви 
Брюлловымъ,  Басинымъ,  Петровскимъ,  Неффомъ,  размѣщены 
всѣ  по  низу,  освѣщены  порядочно  и частью  уже  воспроизве- 
дены въ  мозаикахъ.  Тѣмъ  болѣе  драгоцѣнны  будутъ  (до 
того  дня,  когда  въ  нашемъ  обществѣ  не  проснется  настолько 
художественное  сознаніе,  чтобъ  сдѣлать  живопись  Бруни  до- 
ступной для  созерцанія*)  картоны  къ  этой  живописи,  попав- 
шіе въ  Музей  изъ  Академіи  Художествъ  и,  къ  сожалѣнію,  до 
сихъ  поръ  не  удостоившіеся  прикрытія  стекломъ. 

Эти  картоны  (исполненные  Бруни  въ  1840-хъ  годахъ) 
доказываютъ,  что  мастеръ  въ  своей  живописи  Исаакіевскаго 

* Слѣдовало  бы  построить  отдѣльное  зданіе,  въ  которомъ  и размѣстить  всю  эту 
превосходную  стѣнопись,  прежнія  же  мѣста  въ  соборѣ  можно  было  бы  разукрасить 
орнаментами  или  же  заполнить  копіями  съ  оригиналовъ  Бруни. 
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собора  шагнулъ  послѣ  » Мѣднаго  Змія«  еще  дальше  на  пути 
монументальнаго  великолѣпія.  Всѣ  эпизоды  разсказаны  съ 
классической  простотой  и ясностью;  даже  театральности  здѣсь 
какъ  то  меньше  и,  главное,  она  менѣе  напыщена.  Съ  непо- 
дражаемымъ умѣніемъ  располагаетъ  Бруни  массы  и группы, 
съ  чувствомъ  огромнаго  такта  уравновѣшиваетъ  онъ  компо- 
зицію, съ  рѣдкимъ  пониманіемъ  изящнаго,  рисуетъ  онъ 
округлыя  и прекрасно  сплетенныя  линіи.  Въ  иныхъ  позахъ 
онъ  даже  достигаетъ  истиннаго  трагизма.  Лишь  въ  лицахъ, 
въ  выраженіяхъ  онъ  не  могъ  уйти  отъ  себя.  Правда,  его 
лица  въ  картонахъ  обличаютъ  упорное  исканіе  и даже  тонкое 
пониманіе  мистической  загадочности  и христіанскаго  умиле- 
нія , однако  подлиннаго  впечатлѣнія  они  все  же  не  произ- 
водятъ — и въ  нихъ  слишкомъ 
сквозитъ  разсчетъ.  Но  насколько 
даже  эта  »уловка«  выше  глупаго 
шаблона , въ  которому  прибѣ- 
галъ Брюлловъ  въ  своей  рели- 
гіозной живописи,  доказываетъ 
то,  что  переходя  изъ  залы,  гдѣ 
собраны  картоны  Брюллова  для 
Исаакіевскаго  Собора,  въ  залъ, 
гдѣ  висятъ  картоны  Бруни,  ка- 
жется , точно  вступаешь  изъ 
душнаго  академическаго  класса 
въ  ясный  и свѣтлый  храмъ. 

Для  изученія  религіозной 
живописи  Бруни  весьма  цѣнны: 
его  эскизъ  сепіей  къ  «Мѣдному 
Змію«,  и нѣсколко  рисунковъ  въ 
Тенишевскомъ  собраніи,  (среди 
которыхъ  особенно  слѣдуетъ 
отмѣтить  эффектную  въ  своей 
трагической  простотѣ  компози- 
цію » Каинъ « и тонкій  каран- 
дашный рисунокъ  «Троица «), 
а также  акварельные  эскизы  къ 
росписи  Храма  Спаса  въ  Москвѣ, 
исполненные  Бруни  уже  въ  стар- 
ческомъ возрастѣ,  но  доказы- 
вающіе, что  съ  годами  творчес- 
кая сила  мастера  и громадное  его 

умѣніе  не  ослабѣвали.  — Отдѣльно  стоитъ  слишкомъ  избитая  щ 

копіями  и повтореніями  картина  Бруни  «Моленіе  о чашѣ«,  ^ 

популярность  которой,  впрочемъ,  вполнѣ  объясняется  не  только  /л 
красотой  ея  композиціи,  красокъ  и живописи,  но  и неподдѣль-  Т? 
нымъ  чувствомъ,  которымъ  она  исполнена.  д 

ф 

Отклики  назарейцевъ  можно  найти  въ  творчествѣ  еще  ^ 
нѣсколькихъ  русскихъ  художниковъ  середины  ХІХ-го  вѣка,  ф 
изъ  которыхъ  лишь  двое  представлены  въ  Музеѣ:  фонъ  Мол-  ^ 
леръ  и фонъ  Рейтернъ,  два  чистокровныхъ  германца,  которыхъ  ^ 
лишь  по  мѣсту  ихъ  рожденія  и творчества  приходится  отнести  ^ 
къ  русскимъ  художникамъ.*  ^ 

Моллеръ,  (1812  — 1875),  не  сразу  заразился  мистицизмомъ  ^ 
назарейцевъ.  Сначала  онъ  былъ  жизнерадостнымъ  молодымъ  ^ 

ф 

* Положимъ,  въ  каталогѣ  Музея  мы  встрѣчаемъ  еще  два  имени  послѣдователей  л 
назарейскаго  стиля  въ  Россіи:  тр  М.  Васильевъ  и К.  В ей  игъ;  однако  и тотъ  и другой 
представлены  столь  нехарактерными  произведеніями,  что  глядя  на  нихъ,  съ  трудомъ  вѣришь,  /Л 
чтобъ  авторовъ  ихъ  можно  было  считать  за  «русскихъ  назарейцевъ».  »Итальянка«  перваго 
и популярный  костюмный  этюдъ  «Русская  Дѣвушка»  второго,  самыя  заурядныя,  приторныя,  ЕЦЭ 
салонно-кокетливыя  картинки. 


Н.  Н.  ГЕ.  — Портретъ  г-на  Меркул 


человѣкомъ,  военнымъ  въ  оставкѣ,  писавшимъ  въ  часы  досуга 
батальныя  картины.  Увлеченіе  Брюлловымъ  натолкнуло  его 
на  иныя  темы.  Среди  картинъ  Брюлловскаго  характера  осо- 
бенной славой  пользовался  его  » Поцѣлуй «,  исполненный  въ 
тѣхъ  пестрыхъ  колерахъ  и въ  той  веселой  манерѣ,  въ  которыхъ 
и Брюлловъ  считалъ  долгомъ  изображать  свои  иллюстраціи 
итальянской  «народной  жизни«.  Въ  первый  же  періодъ  своей 
дѣятельности  въ  1841  г.  написанъ  Моллеромъ  въ  нѣсколькихъ 
варіантахъ  и портретъ  Гоголя,  одинъ  изъ  которыхъ  на- 
ходится въ  Музеѣ  Александра  III.  Этотъ  портретъ  служитъ 
также  краснорѣчивымъ  доказательствомъ  зависимости  Моллера 
отъ  манеры  Брюллова  и не  свидѣтельствуетъ  о присутствіи 
въ  мастерѣ  большого  дара  характеристики.  Оправданіемъ  Мол- 
лера можетъ,  впрочемъ,  служить 
то,  что  Гоголь  для  него  пози- 
ровалъ не  просто.  Одинъ  изъ 
этихъ  портретовъ  предназна- 
чался семьѣ  писателя  въ  Мало- 
россіи, и Гоголь,  какъ  пере- 
даютъ мемуары,  старался  для 
этой  цѣли  принарядиться  и 
вообще  принять  возможно 
» благообразный  « видъ . 

Дружба  съ  Гоголемъ  и 
знакомство  съ  назарейцами  не 
прошли  даромъ  для  впечатли- 
тельнаго и горячаго  Моллера. 
Но  кромѣ  того  и обстоятель- 
ства его  личной  жизни  спо- 
собствовали тому,  что  онъ 
сталъ  искать  утѣшеніе  въ  мисти- 
цизмѣ. Мало  по  малу  Моллеръ 
совершенно  бросилъ  сюжеты 
свѣтской  романтики  и обра- 
тился къ  религіозной  живо- 
писи. Двѣ  картины  Моллера, 
иллюстрирующія  этотъ  пово- 
ротъ въ  его  художественной 
дѣятельности,  находятся  въ  Му- 
зеѣ: одна  огромныхъ  размѣровъ 
«Св.  Іоаннъ  Богословъ  на  Пат- 
мосѣ « 1857  г.,  другая  — не- 
большая картина  съ  полуфигурами  «Несеніе  Креста « 1869  г. 

Оба  эти  произведенія  доказываютъ  серьезныя  намѣренія 
автора,  они  пожалуй,  даже  трогательны  по  проявившимся  въ 
нихъ  усердію  и убѣжденію,  но  какъ  художественныя  произ- 
веденія они  не  представляютъ  ничего  отраднаго.  Мало  ху- 
дожнику отъ  всего  сердца  желать  что  либо  сдѣлать,  нужно 
еще  имѣть  на  то  призваніе.  Этого  то  призванія  въ  Моллерѣ 
и не  было,  и,  насколко  его  первыя  вещи  были  пріятны  своей 
живостью  и непосредственностью,  настолько  его  религіозныя 
картины  скучны  своей  разсудочностью  и наивнымъ  заимство- 
ваніемъ чужого  рецепта.  — Хуже  всего  въ  нихъ  колоритъ. 
Краски  этихъ  картинъ  прямо  невыносимы  для  глаза;  въ  нашемъ 
національномъ  Музеѣ,  вообще  не  блистающимъ  изобиліемъ 
красочныхъ  красотъ,  обѣ  картины  Моллера  принадлежатъ 
къ  самымъ  уродливымъ  по  краскамъ  явленіямъ.  Фіолетово- 
рыжій тонъ  «Патмосасс  и сочетаніе  розоваго  съ  синимъ  на 
«Несеніи  Креста « служитъ  печальнымъ  доказательствомъ  того, 
насколько  въ  серединѣ  XIX  вѣка  были  забыты  самыя  элемен- 
тарныя понятія  о законахъ  красочной  красоты. 


Фонъ  Рейтернъ  (1794 — 1865)  не  былъ  «профессіальнымъсс 
художникомъ.  Онъ  представляется  скорѣе  очень  образован- 
нымъ диллетантомъ , лишь  между  прочимъ  занимавшимся 
искусствомъ.  Его  твореніе  состоитъ  изъ  немногихъ  кар- 
тинъ, и,  судя  по  нимъ,  зависимость  его  отъ  назарейцевъ 
можетъ  показаться  парадоксальной,  настолько  въ  нихъ  мало 
той  сантиментальности  и мистическаго  восторга,  которые  со- 
ставляютъ, казалось  бы,  все  содержаніе  нѣмецкихъ  пуристовъ. 
Какъ  разъ  картину  Рейтерна 
въ  Музеѣ:  «Жертвоприношеніе 
Авраамаа  можно  было  бы  скорѣе 
отнести  къ  торжеству  реализма 
на  почвѣ  религіозной  живописи. 

Это  не  болѣе  какъ  очень  добро- 
совѣстный этюдъ  трехъ  человѣ- 
ческихъ фигуръ:  маститаго  ста- 
рика, красиваго  нагого  юноши 
и изящной  дѣвушки  въ  видѣ 
ангела.  Однако  превосходные 
рисунки  и акварели  Рейтерна 
доказываютъ  самую  тѣсную  за- 
висимость его  отъ  одного  изъ 
главныхъ  принциповъ  назарей- 
цевъ : отъ  ихъ  культа  наивныхъ 
примитивныхъ  италіанскихъ  и 
нѣмецкихъ  художниковъ.  Съ 
величайшимъ  вниманіемъ  и не- 
поколебимой серьезностью  спи- 
сывалъ Рейтернъ  натуру.  Въ 
этомъ  усердіи  чувствуется  самое 
умиленное , прямо  религіозное 
отношеніе  къ  дѣлу.  — Къ  сожа- 
лѣнію , многочисленные  любо- 
пытные этюды  мастера  скрыты 
для  публики  и составляютъ  соб- 
ственность сына  художника,  из- 
вѣстнаго собирателя  русскихъ 
реіпіте-§;гаѵеиг’овъ  — Е.  Е.  ф. 

Рейтерна.  Но  и по  одной  имѣю- 
щейся въ  Музеѣ  акварели  можно 
судить  о томъ,  какой  тонкій  и 
трогательный  художникъ  былъ 
Рейтернъ.  Эта  акварель  изобра- 
жаетъ іпіёгіеиг  тестя  художника 
фонъ  Швертцеля  со  всей  его 
семьей , занятой  разнообразной 
работой,  и является  страничкой 
милой  нѣмецкой  уютности,  со- 
перничающей по  своей  теплой 
интимности  съ  лучшими  анало- 
гичными сюжетами  Ходовѣцкаго. 


До  сихъ  поръ  мы  указывали  на  русскихъ  художниковъ, 
лишь  отчасти  зараженныхъ  назарействомъ  и скорѣе  уступав- 
шихъ по  своему  значенію  представителямъ  германскаго  движенія. 
Однако  русская  живопись  въ  правѣ  гордиться  и однимъ  худож- 
никомъ, который  не  только  впиталъ  въ  себя  все,  что  было 
великаго  и прекраснаго  въ  художественной  проповѣди  назарей- 
цевъ, но  даже  ушелъ  отъ  нихъ  дальше,  освободившись  отъ 
всѣхъ  присущихъ  имъ  недостатковъ  и создавъ  формулу  новой 
религіозной  живописи,  равную  которой  по  ширинѣ  и грандіоз- 


ному замыслу  не  найти  во  всемъ  западномъ  искусствѣ  XIX- го 
вѣка.  Мы  говоримъ  объ  Александрѣ  Ивановѣ,  (1806—1858) 
безусловно  самомъ  значительномъ  и интересномъ  художникѣ 
всей  исторіи  русскаго  искусства*. 

Къ  сожалѣнію,  въ  «Музеѣ  нашей  отечественной  гордостиа, 
нельзя  изучить  Иванова.  Все,  что  имъ  было  создано  дѣйстви- 
тельно новаго  и особеннаго:  его  этюды  къ  «Явленію  Христа 
народув  и его  эскизы  къ  Священному  писанію  находятся  въ 
московскихъ  музеяхъ  и въ  част- 
ныхъ собраніяхъ.  Музею -же 
Александра  III  достались  лишь 
три  произведенія  Иванова,  да- 
леко не  рисующія  его  настоящей 
личности  и не  указывающія  на 
полетъ  его  генія.  Здѣсь  мы 
имѣемъ  послѣднюю  дань,  от- 
данную Ивановымъ  академизму 
, — его  «Явленіе  Христа  Маріи 
Магдалинѣ « , его  интересный 
маленькій  портретъ  Гоголя,  и 
наконецъ,  прелестную,  но  со- 
вершенно не  характерную  для 
Иванова  сценку  изъ  италіанской 
жизни,  исполненную  акварелью. 

Самъ  Ивановъ  не  былъ  вы- 
сокаго мнѣнія  о своей  первой 
значительной  по  размѣрамъ  кар- 
тинѣ съ  религіознымъ  сюжетомъ. 
Въ  1836  году  онъ  въ  письмѣ  къ 
отцу  такъ  охарактеризовалъ  ее: 
«Сколько  я ее  знаю,  она  есть 
начатокъ  понятія  о чемъ  - то 
порядочномъсс.  — И приступилъ 
онъ  къ  картинѣ  еще  со  школь- 
нымъ отношеніемъ  къ  дѣлу, 
желая  » въ  двухъ  фигурахъ 
показать  свое  знаніе  наготы  и 
понятіе  свое  о драпировкахъ «. 

Первое  время  своего  пребы- 
ванія въ  Римѣ  (куда  Ивановъ 
прибылъ  въ  1830  году)  онъ 
былъ  вообще  еще  совершенно 
подъ  давленіемъ  академической 
схоластики,  но  замѣчательно,  что 
и къ  этой  схоластикѣ,  въ  про- 
тивуположность  своимъ  легко- 
мысленнымъ и грубымъ  товари- 
щамъ, онъ  относился  съ  глубо- 
кой серьёзностью,  понимая  все 
ея  значеніе,  все  что  было  пре- 
краснаго (хотя -бы  мертвенно- 
прекраснаго) въ  ея  ученіи.  Въ 
такомъ  углубленіи  Иванова  въ  свой  предметъ  и сокрыта  его 
великая  сила.  Не  ловкость  руки,  не  особенно  острый  глазъ, 


* Ивановъ  считалъ  себя  счастливымъ,  что  находится  въ  Римѣ  въ  такое  важное 
эпохическоев  для  новѣйшихъ  живописцевъ  время.  Сообщалъ  онъ  это  въ  письмѣ  къ  отцу 
іюль  1840  г.)  по  поводу  выставки  знаменитой  картины  Овербека : ^Торжество  Христіанской 
слитіи  въ  изящномъ  искусствѣ»,  раздѣлившей  всѣхъ  художниковъ  въ  Римѣ  окончательно 
а двѣ  партіи.  Одни  художники,  согласно  опредѣленію  Иванова  пполагали  въ  самыя  вы- 
окія  достоинства  живописца  религіозность,  невинность,  чистоту  стиля  и вѣрное  изображеніе 
увстваи,  другихъ  снъ  характеризовалъ  какъ  поклонниковъ  замашистой  кисти,  копироватслей 
шва  го  мяса  человѣческаго  и театральныхъ  композиторовъ...  »Къ  первому  сословію,  го- 
орилъ  Ивановъ,  изъ  русскихъ  принадлежу  одинъ  я « . . . 


М.  В.  НЕСТЕРОВЪ. 

Александра  Невскаго  въ  храмѣ  Воскресі 
С.  Петербург!;  (акварель). 


не  богатое  чувство  краски  были  ему  даны  въ  удѣлъ , но 
совершенно  рѣдкая  способность  доискиваться  глубины  вся- 
каго явленія,  постигать  художественный  смыслъ  его  со  всей 
вдумчивостью  и ясностью  тонкаго  поэта.  Лишь  постигнувъ 
холодную  красоту  классицизма,  онъ  отошелъ  отъ  него,  впи- 
тавъ въ  себя  все,  что  было  цѣннаго  въ  школьной  теоріи 
о прекрасномъ,  надъ  которой  работали  художники  съ  са- 
мыхъ временъ  возрожденія.  Правда,  это  отношеніе  къ  класси- 
цизму отозвалось  пагубно  и на  его  » Явленіи  Христа  на- 
роду а,  при  созданіи  котораго  онъ  слишкомъ  былъ  связанъ 
условностью  школы.  Но  зато  эта -же  самая  школа  поро- 
дила въ  немъ  такое  благородство  воспріятія  формъ,  которое, 
будучи  одухотворено  и оживлено  впослѣдствіи  внутрен- 
нымъ  перерожденіемъ  Иванова,  сообщило  его  знаменитымъ 
» эскизамъ « небывалый  харак- 
теръ монументальнаго  величія  и 
мистической  красоты.  Ивановъ 
шелъ  обратнымъ  путемъ , не- 
жели его  великіе  предки  временъ 
«золотого  вѣка«.  Тѣ  двигались 
отъ  изученія  натуры  къ  стилю, 
онъ-же  отъ  абсолютной  красоты 
пошелъ  къ  природѣ,  къ  жизни. 

Въ  конечномъ  результатѣ  можно 
было -бы  ожидать  отъ  Иванова 
совершенно  новое  въ  исторіи 
искусства  и въ  высшей  степени 
прекрасное  слово,  но,  судьба, 
немилосердная  вообще  къ  рус- 
скому художеству,  распорядилась 
иначе,  и смерть  положила  предѣлъ 
творчеству  Иванова,  настоящее 
значеніе  котораго  мы  только  уга- 
дываемъ изъ  его  набросковъ. 

«Явленіе  Христа  Магдалинѣ», 
тѣмъ  и интересна,  что,  дѣйстви- 
тельно, свидѣтельствуетъ  о пер- 
воклассныхъ знаніяхъ  Иванова  въ 
области  » наготы  и стильныхъ 
драпировокъ «.  Христосъ  на 
этой  картинѣ  могъ  бы  сдѣлать 
честь  лучшему  классическому 
скульптору  — Торвальдсену. 

Поза  Его  полна  красивой  про- 
стоты и выразительности,  пропорціи  тѣла  безусловно  отвѣчаютъ 
требованіямъ  канона.  Весь  силуэтъ  и всѣ  линіи  внутри  силуэта 
идеально  прекрасны  въ  своемъ  широкомъ  и плавномъ  разливѣ. 
Отношеніе  одной  фигуры  къ  другой,  группировка,  «архитектура» 
картины  такъ-же  безошибочны.  Фигура  Христа,  не  смотря  на 
яркость  своей  бѣлизны,  не  » перевѣшиваетъ « композиціи;  по- 
слѣдняя остается  цѣльной,  компактной  и связанной  въ  своихъ 
главныхъ  очертаніяхъ.  Положимъ,  до  великолѣпія  композицій 
Гвидо  Рени  или  другихъ  болонцевъ  далеко  этой  картинѣ.  Не- 
пріятно поражаетъ  незначительность  въ  композиціонномъ  отно- 
шеніи пейзажа  позади;  фигуры  вырѣзаны  и поставлены  на 
плоскомъ  подіумѣ,  съ  слишкомъ  однообразной  декораціей  въ 
фонѣ.  Линіи  «околичности « не  связаны  съ  линіями  фигуръ, 
онѣ  не  «заверчены «,  не  » закручены « въ  одну  общую  гармонію 
и въ  этомъ  сказалась  общая  слабость  классицизма  ХІХ-го  вѣка 
и,  въ  частности,  нѣсколько  провинціальная  робость  ученика 
петербургской  Академіи.  Зато  едва-ли  можно  найти  у Гвидо, 


П.  В.  ЖУКОВСКІЙ.  — Ріега  (1876  г.). 


у Каррачи  и у современныхъ  Иванову  классиковъ  такую  стро- 
гость концепціи,  такую  благородную  простоту  и сдержанность. 

Однако  на  этомъ  еще  не  кончаются  достоинства  картины 
нашего  великаго  мастера.  Въ  этой  «классной  программѣ»  уже 
зрѣлаго  художника  есть,  дѣйствительно,  и «начатокъ  о чемъ-то 
порядочномъ»  въ  томъ  смыслѣ,  въ  которомъ  понималъ  это 
Ивановъ.  Такъ  типъ  Христа  не  только  удачная  комбинація 
всякихъ  прежнихъ  типовъ,  но  онъ  дѣйствительно  дышетъ  празд- 
ничной торжественностью  и божественной  чистотой.  Школьная 
разсудочность  и плохой  колоритъ  этой  картины  дѣйствуютъ 
отталкивающимъ  образомъ,  но,  если  вглядѣться  въ  черты  лица 
Спасителя,  то  видишь  въ  нихъ  не  одинъ  разсчетъ,  а и настоящее 
угаданіе.  Въ  этомъ  лицѣ  есть  » пасхальное « настроеніе,  та 
«строгая  радость»,  та  красота  аскетизма,  которыя  лучше  всякихъ 
проповѣдей  говорятъ  о подлин- 
ности христіанскаго  ученія.  — 
Но  и во  второстепенной  фигурѣ 
Магдалины,  рядомъ  съ  очень 
тонкой  обдуманностью,  масса 
красиваго  чувства.  Выраженіе 
ея  лица,  передающее  и минувшее 
отчаяніе,  и внезапный  восторгъ, 
принадлежитъ  къ  лучшимъ  пси- 
хологическимъ этюдамъ  въ  рус- 
ской живописи,  вообще  очень 
изобилующей  исканіями  «выра- 
зительности». Въ  это  прекрас- 
ное лицо,  списанное  съ  одной 
изъ  Брюлловскихъ  натурщицъ, 
Иванову  уже  удалось  вложить 
такую  силу  и такую  чистую 
искренность,  до  которой  ни 
Брюлловъ,  ни  даже  Бруни  не 
приближались. 

Два  другихъ  произведенія 
Иванова  въ  Музеѣ  любопытны, 
но  не  значительны.  Крошечный 
портретъ  'Гоголя  въ  халатѣ  не 
даетъ  какой-либо  сильной  харак- 
теристики великаго  друга  Ива- 
нова, но  зато  очень  цѣненъ 
какъ  непосредственный  и точный 
документъ,  безъ  тѣни  позы  и 
подчеркнутости,  присущихъ  дру- 
гимъ портретамъ  Гоголя.  Видно,  этотъ  портретъ  написанъ 
попросту.  Гоголь  застигнутъ  Ивановымъ  и въ  переносномъ 
смыслѣ  »еп  гоЬе  сіе  сЬатЬгесс,  въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  худож- 
никъ заставалъ  своего  друга  по  утрамъ.  Нѣтъ  ничего  ѣдкаго, 
злого  и нарочито  значительнаго  въ  этомъ  лицѣ.  Это  не  болѣе 
какъ  точный,  простодушный  снимокъ  съ  натуры. 

Простодушіемъ  вѣетъ  и отъ  жанровой  акварели  Иванова 
въ  Музеѣ.  Ивановъ  ненавидѣлъ  всей  силой  глубокаго  и серьёз- 
наго художника,  искренно  вѣрующаго  въ  свое  исключительное 
и высокое  призваніе,  все  что  отзывалось  мѣщанской  пошлостью 
и мелочностью.  Стасовъ,  а за  нимъ  и другіе  историки  хотѣли 
было,  основываясь  на  упорномъ  изученіи  Ивановымъ  природы, 
сдѣлать  изъ  него  нѣчто  въ  родѣ  основателя  нашего  реализма; 
эти  близорукіе  судьи  даже  сѣтовали  на  ту  «ограниченность» 
Иванова,  которая  не  позволила  ему  съ  полнымъ  сочувствіемъ 
отнестись  къ  реалистическому  движенію  современной  живописи. 
Но  безъ  сомнѣнія  въ  этомъ  отношеніи  крылось  глубокое  недо- 


И.  К.  АЙВАЗОВСКІЙ.  — Потопъ  (1864  г.). 


Вѣроятно,  художественная  сила  Иванова  была  слишкомъ 
высокой  пробы  для  русскаго  искусства  и для  всего  отношенія 
русской  публики  къ  художеству.  Его  значеніе  почти  всѣ  со- 
временники проглядѣли,  и онъ  не  создалъ  ни  настоящихъ  цѣни- 
телей, ни  достойныхъ  послѣдователей.  Лишь  кое  кто  изъ  мо- 
лодыхъ живописцевъ  оцѣнилъ  его  значеніе,  но  и изъ  нихъ 
никому  не  хватило  силъ  идти  до  конца  по  намѣченному  Ива- 
новымъ славному,  но  и тяжелому  пути.  Крамской  захотѣлъ 
было  въ  одинокой  фигурѣ  «Христа  въ  пустынѣ  к приблизиться 
къ  выразительности  и къ  глубинѣ  Иванова,  но  создалъ  лишь 
добросовѣстный,  невзрачный,  сухой  и непонятный  этюдъ,  тре- 
бующій коментаріевъ  для  своего  уразумѣнія.  Ге  также  ухватился 
лишь  за  одну  сторону  Ивановскаго  творчества  — за  его  реа- 
лизмъ и въ  цѣломъ  рядѣ  картинъ  постарался  изобразить  Еван- 
гельскіе эпизоды  въ  томъ  самомъ  видѣ,  въ  какомъ  они  могли 
происходить  въ  дѣйствительности.  Правда,  Ге  постарался  при- 
дать этому  и нѣкоторый  философскій  смыслъ,  но,  не  будучи 
достаточно  силенъ  въ  техникѣ,  не  будучи  въ  состояніи  спра- 
виться съ  передачей  своихъ  мыслей  въ  образахъ  — онъ  также 
остается  непонятнымъ  безъ  коментаріевъ,  а живописная  уродли- 
вость его  послѣднихъ  (самыхъ  интересныхъ  по  затѣѣ)  картинъ, 
отодвигаетъ  Ге  совершенно  въ  сторону  отъ  Иванова  и отни- 
маетъ у этого  фазиса  его  творчества  чисто -художественное 
значеніе.  — Васнецовъ,  наконецъ,  также,  какъ  будто,  по- 
желалъ воскресить  нѣкоторыя  стороны  Ивановскаго  искусства, 
но,  не  одаренный  глубокой  художественной  натурой  и,  вдо- 
бавокъ, прошедшій  очень  слабую  школу,  онъ  далъ  лишь  эф- 
фектныя, впечатляющія  толпу,  но  въ  сущности  очень  далекія 
отъ  оригиналовъ  пародіи  на  мистическія  откровенія  Иванова. 
— Лишь  одному  Врубелю,  загнанному,  осмѣянному  »безумцу« 
Врубелю,  удалось  въ  своихъ  эскизахъ  къ  росписи  Владимір- 


разумѣніе.  Иванова  коробилъ  не  самый  реализмъ,  не  самое 
изображеніе  горячо  любимой  и глубоко  угаданной  имъ  жизни, 
но  то  поверхностно-пошлое  отношеніе  къ  ней,  которое  онъ 
видѣлъ  въ  современныхъ  ему  «іаЫеаих  сіе  §епге«. 

Ивановъ,  надо  надѣяться,  никогда  не  сдѣлался -бы  самъ 
художникомъ -реалистомъ  въ  пониманіи  Стасова,  ибо  на  то  онъ 
былъ  слишкомъ  глубоко  пропитанъ  идеализмомъ  — не  школьно- 
шаблоннымъ идеализмомъ,  но  идеализмомъ,  основаннымъ  на 
проникновенномъ,  мистическомъ  пониманіи  вещей.  Онъ  самъ 
потому  уже  никогда  не  брался  за  реалистическіе  сюжеты,  что 
не  «имѣлъ  на  то  временисс,  что  слишкомъ  былъ  занятъ  болѣе 
нужнымъ  и болѣе  важнымъ.  — Такая  его  акварель,  какъ 
«Продавецъ  серегъ«  въ  Музеѣ,  — чисто  случайное  исключеніе 
въ  его  твореніи,  вызванное  необходимостью  поднести  что- 
либо  подходящее  пріѣхавшей  въ  Римъ  великой  княгинѣ  Маріи 
Николаевнѣ.  Но,  если  эта  вещица  и не  была  сердечнымъ  пло- 
домъ Иванова,  то  все-же  ему,  тонкому  и любовному  знатоку 
жизни,  удалось  въ  нее  вложить  такую  наблюдательность,  какой 
не  найти  въ  рутинныхъ  и глуповатыхъ  «жанрахъ а Брюллова. 
Акварель  Иванова  пустячокъ  — но  пустячокъ,  сдѣланный  вели- 
кимъ человѣкомъ,  — нѣчто  вродѣ  небольшихъ,  забавныхъ,  но 
тонкихъ  повѣстушекъ  Гоголя. 


А.  П.  БОГОЛЮБОВЪ.  — Ярмарка  въ  Амстердамѣ. 


скаго  Собора,  приблизиться  къ  созданіямъ  величайшаго  рус- 
скаго художника,  но,  проекты  эти  не  получили  никакого  осу- 
ществленія, такъ  какъ  легкомысленные  руководители  постройки 
Владимірскаго  Собора  не  поняли  всего,  что  въ  этихъ  эскизахъ 
грандіознаго  и прекраснаго. 

Музей  Александра  III  не  богатъ  этими  художниками,  болѣе 
или  менѣе  пошедшими  по  стопамъ  Иванова.  Крамской  пред- 
ставленъ лишь  неоконченными  жанровыми  картинами  и портре- 
тами, о которыхъ  рѣчь  будетъ  впереди;  религіозное  творчество 
Ге  — всего  одной  картиной  »Тайная  Вечерясс;  о ярелигіозномъсс 
Васнецовѣ  даетъ  представленіе  очень  посредственная  его  яПлаща- 
ница«,  два  чисто  орнаментальныхъ  (далеко  не  удачныхъ)  явоз- 
духа«  и эскизъ  къ  росписи  тамбура  Владимірскаго  Собора;  на- 
конецъ Врубель,  если  не  считать  слабаго  портрета  его  жены 
въ  театральномъ  костюмѣ,  на  которомъ  мы  не  станемъ  оста- 
навливаться, отсутствуетъ  въ  Музеѣ. 

Картина  Ге  (1831 — 1894)  въ  моментъ  ея  появленія  въ  1 86 1 г. 
была  послѣднимъ  словомъ  смѣлости  и новизны.  Въ  то  время 
даже  на  западѣ  никто  не  рѣшался  такъ  просто  и яобыденносс; 
такъ  интимно  и реалистично  относиться  къ  евангельскимъ 
темамъ.  Правда,  Горасъ  Вернэ,  а за  нимъ  Вида,  уже  одѣвали 
своихъ  героевъ  въ  бурнусы  и чалмы,  а въ  пейзажахъ  копиро- 
вали палестинскія  мѣстности,  однако,  не  оффиціальному  иллю- 
стратору Вернэ  и не  сухому,  малодаровитому  Вида  удалось 
создать  при  этомъ  нѣчто  сильное  и убѣдительное.  Лишь  въ 
далекомъ  прошломъ,  въ  творчествѣ  или  скорѣе  въ  намѣреніяхъ 
Рембрандта  можно  было-бы  указать  на  такую  простую  правди- 
вость въ  отношеніи  къ  предмету,  какую  мы  встрѣчаемъ  у Ге. 
И это  одно  уже  отводитъ  автору  яТайной  Вечернее  почетное 
мѣсто  въ  исторіи  европейскаго  искусства. 

Ге  не  только  подошелъ  къ  своей  темѣ  съ  рѣшимостью 
отбросить  школьныя  условности  и передать  сюжетъ  со  всей 
искренностью  и простотой,  но  онъ  и достигъ  въ  значительной 
степени  своей  цѣли.  Въ  картинѣ  Ге,  не  арабскій  маскарадъ  а Іа 


Вернэ  и не  сухая  реконструкція  а Іа  Вида  (и  позже  Тиссо),  но 
очень  сильная  и смѣлая,  дѣйствительно  правдивая  и убѣди- 
тельная передача  событія.  яТайная  Вечерясс  Ге  удалась  ему  и 
въ  живописномъ  отношеніи.  Позже,  увлекаясь  философскими 
взглядами,  онъ  все  неряшливѣе  и неряшливѣе  относился  къ 
техникѣ  и ко  всей  формальной  сторонѣ  своихъ  произведеній. 
При  отсутствіи  хорошей  школы  (Ге  засталъ  Академію  уже  на 
склонѣ  ея  къ  упадку  — онъ  пробылъ  въ  ней  съ  1850  до 
1857  года),  эта  техническая  неряшливость  отозвалась  самымъ 
пагубнымъ  образомъ  даже  на  внутренней  сторонѣ  этихъ  кар- 
тинъ. Но  яТайную  Вечерю сс  Ге  писалъ  во  Флоренціи,  окру- 
женный прекрасными  произведеніями  искусства,  полный  горѣнія 
молодости,  еще  не  забывъ  кое-какихъ  полезныхъ  наставленій, 
которыя  онъ  успѣлъ  узнать  отъ  товарищей  и отъ  учениковъ 
Брюллова.  Музейная  картина  Ге  поэтому  не  только  очень 
смѣлый  шагъ  въ  сторону  историческаго  реализма,  но  и интерес- 
ное по  живописи  произведеніе.  яТайная  Вечерясс  написана  ши- 
роко и бодро  съ  неуклоннымъ  преслѣдованіемъ  главнаго  красоч- 
наго эффекта.  По  своей  чисто  красочной  силѣ  она,  если  и не 
заслуживаетъ  сближенія,  сдѣланнаго  нѣкоторыми  критиками  съ 
картинами  Рембрандта,  то  все-же  стоитъ  на  значительной  вы- 
сотѣ, напоминаетъ  намѣренія  великаго  голландскаго  худож- 
ника и едва-ли  найдется  среди  русскихъ  картинъ  того  времени 
произведеніе,  которое  такъ  просто  и рѣшительно  разрѣшало-бы 
подобную  очень  трудную  свѣтовую  задачу. 

Однако  этими  внѣшними  достоинствами  и исчерпывается 
значеніе  яТайной  Вечери «.  Вся  внутренняя  сторона  ея  не 
выдерживаетъ  критики.  Сцена,  представленная  Ге,  очень  прав- 
дива, она  является  удачной  иллюстраціей  для  какого-либо 
историческаго  сочиненія,  но  совершенно  нс  передаетъ  мисти- 
ческаго смысла  изображеннаго  момента.  Въ  ней  нѣтъ  я луча 
свышесс,  того  луча,  который  пронизываетъ  и освѣщаетъ  малѣй- 
шій набросокъ  Иванова.  Но  кромѣ  того,  она  абсолютно  ли- 
шена и вообще  всякаго  повышеннаго  настроенія.  Безъ  объяс- 
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ненія  невозможно  догадаться,  что  происходитъ  въ  изображен- 
ной сценѣ.  Да  и не  интересно  знать,  кто  этотъ  задремавшій 
или  скучающій  человѣкъ  на  кушеткѣ,  кто  этотъ  грубоватый 
юноша,  кто  эти  старики,  такъ  какъ  ихъ  лица  не  поднимаются 
надъ  ординарностью.  Лишь  въ  красочномъ  эффектѣ  Ге  уда- 
лось сообщить  нѣчто  романтическое  всему  настроенію,  лишь 
желтый  (слишкомъ  впрочемъ  яркій)  свѣтъ  лучерны  сообщаетъ 
картинѣ  извѣстную  загадочность  и таинственность.  Но  для 
такого  чисто  красочнаго  эффекта  картина  слишкомъ  велика 
по  размѣрамъ,  вслѣдствіе  чего  слишкомъ  замѣтна  пустота  ея 
драматическаго  содержанія. 

Ге  былъ  страннымъ  художникомъ.  Въ  разное  время  и 
въ  разныхъ  произведеніяхъ  онъ  успѣлъ  доказать  присутствіе 
въ  себѣ  всѣхъ  дарованій,  необходимыхъ  для  истинно  великаго 
художника.  Иная  его  картина  превосходно  задумана,  другая 
отлично  исполнена,  третья  полна  трагизма  и выраженія,  въ 
четвертой  красивъ  красочный  эффектъ,  въ  пятой  очень  тонко 
разработанъ  какой-нибудь  психологическій  деталь  — но  нѣтъ 
ни  одного  произведенія  Ге  въ  которомъ  всѣ  эти  черты,  или 
хотя-бы  часть  ихъ  соединилась  вмѣстѣ,  всюду  «больше  поло- 
вины» картины  неудачна  и непріятна.  Лишь  въ  портретахъ, 
Ге  классично  безусловно  хорошъ,  но  и то  мы  говоримъ  не 
о всѣхъ  его  портретахъ,  а лишь  о нѣкоторыхъ,  почти  исключи- 
тельно принадлежащихъ  къ  первой  половинѣ  его  дѣятельности. 

Въ  Музеѣ  кромѣ  «Тайной  Вечери « находится  еще  одна 
картина  Ге:  «Петръ  допрашивающій  Алексѣя»  1872  г.  (повто- 


реніе картины  въ  Третьяковской  галлереѣ  1871  года).  О ней 
мы  бы  могли  сказать  нѣсколько  словъ,  говоря  о нашей  истори- 
ческой живописи,  указавъ  на  нее,  какъ  на  единственную  ря- 
домъ съ  рисунками  Шварца  «убѣдительную»  вещь  въ  истори- 
ческомъ родѣ,  появившуюся  у насъ  до  Сурикова.  Однако  мы 
предпочли  обсужденіе  ея  перевести  сюда , такъ  какъ  она 
именно  ярче  всего  свидѣтельствуетъ  о странной  неровности 
дарованія  Ге.  Картина  «Петръ  и Алексѣй « распадается  какъ 
разъ  на  двѣ  половины:  въ  одной  Ге  обнаруживаетъ  себя  тон- 
кимъ знатокомъ  психологіи  и исторіи,  оставаясь  при  этомъ 
вполнѣ  художникомъ;  въ  другой  онъ  не  болѣе  какъ  ординар- 
ный а Іа  Деларошъ  историческій  живописецъ,  не  обладающій 
жизненнымъ  отношеніемъ  къ  исторіи  и ея  фигурамъ.  Въ  лицѣ, 
въ  позѣ,  въ  поставкѣ  ногъ,  въ  поворотѣ  головы  Алексѣя  — Ге 
съ  убѣдительностью  возстановилъ  тяжелую  и роковую  драму, 
разыгравшуюся  у русскаго  престола  двѣсти  лѣтъ  тому  назадъ. 
Передъ  нами  настоящій  Алексѣй:  слабый  и упрямый,  умный, 
но  безвольный,  неудавшійся  царевичъ  и неудавшійся  монахъ  — 
одна  изъ  самыхъ  ужасныхъ  жертвъ  грознаго  полубога  Петра. 
Съ  тонкимъ  историческимъ  тактомъ  выбралъ  Ге  и костюмъ 
для  Алексѣя,  а во  всей  обстановкѣ  указалъ  на  симпатіи  страш- 
наго властелина.  Полъ  въ  шашку,  стѣны  обдѣланныя  дубомъ, 
рядъ  однообразныхъ  стульевъ,  «корабельныя  картины»  рисуютъ 
намъ  правдиво  и просто  голландскій  порядокъ,  скромную  изящ- 
ность, что  то  мелочное  и казенно  строгое,  что  должно  было 
такъ  коробить  привыкшихъ  къ  азіатской  «грязной»  роскоши 
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старорусскихъ  людей  — и что  такъ  любилъ  видѣть  вокругъ 
себя  Петръ. 

Но  гдѣ  же  самъ  герой,  самъ  чудовищный  монархъ,  при- 
гнувшій желѣзной  рукой  свою  родину  и допрашивающій  этого 
жалкаго,  но  то-же  по  своему  страшнаго  царевича?  Гдѣ  царь- 
антихристъ,  царь-полубогъ?  На  картинѣ  Ге  его  нѣтъ,  а на 
креслѣ,  предназначенномъ  для  Петра,  сидитъ  опять  такая-же 
«пустышка к,  какими  полна  «Тайная  Вечеряв.  Этотъ  зауряд- 
ный актеръ,  долженъ  почему-то  изображать  всероссійскаго 
гиганта!  Не  только  Ге  не  съумѣлъ  оживить  извѣстныя  всѣмъ 
ужасныя  и прекрасныя  черты  Петрова  лика,  но  онъ  какъ 
плохой  ученикъ  не  съумѣлъ  ихъ  даже  мало-мальски  точно 
скопировать.  Ничего  общаго  съ  Петромъ,  если  не  считать 
подбритыхъ  усовъ,  нѣтъ  въ  этомъ  мелкомъ,  слабомъ,  смятомъ 
человѣкѣ,  съ  его  ординарнымъ  лицомъ,  въ  которомъ  даже  не 
отразилась  простая  злоба.  Петръ  I Антокольскаго,  эта  плос- 
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коватая  карикатура , для  которой  излюбленный  Стасовымъ 
ваятель  также  не  пожелалъ  изучить  подлинныя  изображенія 
Петра  Великаго  — и тотъ  рядомъ  съ  жалкимъ  Петромъ  Ге 
можетъ  показаться  энергичнымъ  и свирѣпымъ  героемъ. 

Ге  какъ  портретистъ  представленъ  въ  Музеѣ  не  особенно 
богато  — всего  тремя  портретами,  однако  всѣ  они  заслужи- 
ваютъ вниманія.  Особенно  хорошъ  самый  ранній  изъ  нихъ, 
изображающій  г.  Меркулова  и написанный  въ  і86о-хъ  годахъ. 
По  силѣ  характеристики,  по  превосходному  рисунку  и умѣлой, 
хотя  и не  блестящей,  живописи  этотъ  портретъ  можетъ  быть 
причисленъ  къ  лучшимъ  во  всемъ  Музеѣ.  Почти  столь -же 
хорошъ  несовсѣмъ  законченный  портретъ  Г-жи  Меркуловой. 
Портретъ  Салтыкова-Щедрина  не  удаченъ  въ  краскѣ  и въ  лѣпкѣ 
лица,  но,  тѣмъ  не  менѣе,  въ  этомъ  изображеніи  Ге  удалось 
передать  то  характерно -русское,  то  невзрачное  и вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  острое,  что  было  въ  чертахъ  лица  знаменитаго  сатирика. 


Религіозное  творчество  Васнецова  представлено  въ  Музеѣ, 
четырьмя  произведеніями,  но  изъ  нихъ,  достойны  вниманія 
историка  лишь  два,  другія  два  — акварельные  образцы  для 
вышивки  воздуховъ  Кавалергардскаго  собора  — не  слѣдовало 
бы  помѣщать  въ  Музеѣ,  такъ  какъ  они  очень  неудачны  въ 
орнаментальномъ  и въ  красочномъ  отношеніи.  Эти  композиціи 
лишь  дискредитируютъ  почтенную  репутацію  Васнецова,  какъ 
возсоздателя  русскаго  орнамента. 

Изъ  двухъ  другихъ  произведеній  мастера  особенный 
интересъ  представляетъ  эффектный  эскизъ  акварелью  къ 
росписи  тамбура  Владимірскаго  Собора,  составляющій  часть 
Тенишевскаго  вклада.  Въ  этомъ  небольшомъ  форматѣ,  въ 
легкихъ  акварельныхъ  краскахъ  — композиція  Васнецова  не- 
сравненно пріятнѣе , нежели  въ  окончательномъ  видѣ , въ 
огромномъ  размѣрѣ,  въ  масля- 
ной живописи,  въ  которой 
Васнецовъ  всегда  оставался  дил- 
летантомъ.  И этотъ  эскизъ  не 
отличается  строгостью.  Это  не 
болѣе,  какъ  эффектная  иллю- 
страція, имѣющая  больше  об- 
щаго съ  Гюставомъ  Дорэ  нежели 
со  странными  и прекрасными 
образцами  византійской  живо- 
писи, къ  которымъ  Васнецовъ 
думалъ  приблизиться.  Но,  раз- 
сматривая эту  акварель  какъ 
простую  иллюстрацію , нельзя 
не  отмѣтить  ея  достоинствъ. 

Въ  ней  много  движенія,  группы 
распредѣлены  съ  извѣстной  гар- 
моніей, а свѣтовымъ  эффектомъ 
Васнецовъ  распорядился  умѣло 
и сдержанно,  безъ  той  утри- 
ровки, въ  которую  легко  впасть, 
при  изображеніи  «Царства  Не- 
беснаго «. 

Гораздо  менѣе  пріятна  ма- 
сляная картина  Васнецова  въ 
Музеѣ , послужившая  оригина- 
ломъ для  вышивки  пелены  на 
плащаницу  Владимірскаго  Со- 
бора. Въ  довольно  крупныхъ 
фигурахъ  центральной  компо- 
зиціи уже  полностью  выступаетъ  безпомощный  рисунокъ  Васне- 
цова и его  стремленіе  посредствомъ  извѣстной  карикатурности 
подойти  къ  стильнымъ  образцамъ  древней  иконописи.  Разу- 
мѣется, на  иныхъ  людей  и эта  пародія  на  прекрасное,  произ- 
водитъ впечатлѣніе,  ибо  крупицами  этого  прекраснаго,  Васне- 
цову, человѣку  живому  и талантливому,  удалось  украсить  свое 
произведеніе,  но,  поставленная  рядомъ  съ  какой-нибудь  древне- 
византійской или  итальянской  мозаикой,  живопись  Васнецова 
произведетъ  лишь  удручающее  впечатлѣніе  слабаго  ученичес- 
каго подражанія.  — Къ  сожалѣнію,  и по  этой,  наполовину 
орнаментальной,  картинѣ  нельзя  судить  о декоративномъ  даро- 
ваніи Васнецова.  Краски  въ  ней  вялы,  а въ  узорахъ  Васнецовъ 
удовлетворился  на  сей  разъ  тѣмъ  обыденнымъ  шаблономъ, 
какимъ  нынѣ  щеголяють  всѣ  наши  художественно-промышлен- 
ныя школы,  претендующія  возродить  національное  искусство. 

Лучшимъ  послѣдователемъ  Васнецова  по  всей  справедли- 
вости считается  Нестеровъ,  который  представленъ  въ  Музеѣ 
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Александра  III  болѣе  полно  нежели  его  учитель.  Но  полнота 
эта  страдаетъ  односторонностью.  Двѣ  большія  картины  Не- 
стерова и безчисленные  его  эскизы  къ  живописи  въ  Абасту- 
манской  церкви  и въ  храмѣ  Воскресенія  въ  Петербургѣ  — 
лишь  намеками  говорятъ  о тѣхъ  особенностяхъ  дарованія 
художника,  которыя  въ  его  первоначальныхъ  произведеніяхъ, 
дали  поводъ  ожидать  отъ  Нестерова  нѣчто  подлинное. 
Лучшими  произведеніями  Нестерова,  такъ  и остались  тѣ  его 
первыя  вещи,  которыя  всѣ  безъ  исключенія  находятся  въ 
Третьяковской  галлереѣ. 

Лишь  пейзажъ  въ  одной  изъ  Музейныхъ  картинъ  Несте- 
рова, да  кое-какія  (не  лишенныя,  впрочемъ,  приторности)  кра- 
сочныя сочетанія  въ  эскизахъ  являются  положительными  чер- 
тами, говорящими  въ  пользу  художественнаго  дарованія  Несте- 
рова. Все  остальное  въ  его  Музей- 
ныхъ произведеніяхъ:  фигуры, 
композиція,  орнаменты  указыва- 
ютъ на  слишкомъ  легкомыслен- 
ное отношеніе.  «Великій  По- 
стригъ « пріятнѣе  остального 
своимъ  мило  задуманнымъ  пей- 
зажемъ , нѣсколько  дѣланной 
наивностью  всѣхъ  этихъ  ёло- 
чекъ, березокъ  и домиковъ. 
Но  зато  вся  фигурная  сторона 
картины  — ниже  всякой  кри- 
тики. Вмѣсто  лицъ  мы  видимъ 
банальныя  маски  изъ  иллюстри- 
рованныхъ журналовъ,  одежды 
нарисованы  съ  самой  легко- 
мысленной «отсебячинойк,  безъ 
намека  ни  въ  сторону  реализма, 
ни  въ  сторону  стиля;  вся  же 
«постройкасс  картины  носитъ  на 
себѣ  отпечатокъ  необдуманности 
и безпомощности. 

Еще  хуже  «Св.  Сергій  Радо- 
нежскій«.  Здѣсь  и пейзажъ, 
имѣющій  уже  характеръ  ша- 
блоннаго Нестеровскаго  пей- 
зажа — съ  шаблоннымъ  уми- 
лительнымъ настроеніемъ , не 
производитъ  никакого  впечат- 
лѣнія. Окончательно  непонятно, 
какъ  Нестеровъ,  изучившій,  казалось-бы,  житіе  преподобнаго 
Сергія,  могъ  дать  такой  образъ  великаго  національнаго  святаго. 
Неужели  этотъ  сентиментальный,  худенькій  старичокъ  въ  «гра- 
ціозной« отшельнической  одеждѣ,  долженъ  выражать  харак- 
теръ энергичнаго  основателя  Троицкой  Лавры,  убѣжденнаго 
патріота,  благословившаго  Дмитрія  на  бой  съ  Мамаемъ?  Кар- 
тина Нестерова  и не  образъ,  ибо  она  не  достаточно  серьезна, 
и не  картина,  ибо  въ  ней  нѣтъ  никакой  живописной  затѣи. 
Это  огромное  полотно  интересно  лишь  какъ  свидѣтель  извѣст- 
наго общественнаго  настроенія.  Будущія  поколѣнія  будутъ 
видѣть  въ  немъ  типичное  выраженіе  той  фальши  и ханжества, 
которыя  лежали  въ  основаніи  всего  возрожденія  «оффиціаль- 
наго православія  (с. 

Изъ  эскизовъ  Нестерова  лучше  другихъ  «Сошествіе  въ 
Адъ«  и «Св.  Александръ  Невскій  к,  исполненные  имъ  для 
живописи  Храма  »І-го  Марта  к.  Красивыми  красками,  удачно 
заимствованными  Нестеровымъ  съ  древнихъ  эмалей  и мозаикъ, 
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отличается  и его  «Нерукотворенный  Образък,  предназначенный 
для  фасада  того -же  Собора.  Къ  сожалѣнію,  въ  большомъ 
размѣрѣ  красочныя  достоинства  этого  произведенія  исчезли 
совершенно  и зато  съ  тѣмъ  большей  ясностью  выступила 
фальшивая  сентиментальность  и нервозная  изящность  ангеловъ, 
поддерживающихъ  платъ.  — Эскизамъ  къ  росписи  Абастуман- 
ской  церкви  недостаетъ  и этихъ  достоинствъ.  Общая  гамма 
ихъ,  приторно -бѣлясая,  должна  производить  на  мѣстѣ  самое 
отталкивающее  впечатлѣніе,  а въ  смыслѣ  типовъ  и фигуръ 
Нестеровъ  дошелъ  здѣсь  до  полной  разнузданности  до  три- 
віальной граціи  конфектныхъ  коробокъ.  Судя  по  этимъ 
эскизамъ  къ  его  послѣднему  значительному  творенію,  та- 
лантъ Нестерова  окончательно  задавленъ  и погибъ.  Можно 
пожалѣть,  что  судьба  и на  сей  разъ  обидѣла  петербургскій 
Музей:  изъ  всего  Нестерова,  въ  него  попали  лишь  про- 
изведенія, доказывающія,  какъ  упадокъ  его  личнаго  твор- 
чества, такъ  и упадокъ,  къ  которому  пришла  русская  живо- 
пись, дерзновенно  отказавшаяся  отъ  чужой  школы,  но  не 
съумѣвшая  (и  не  пожелавшая  даже)  создать  собственную 
серьезную  школу. 


Совершенно  отдѣльно  во  всемъ  Музеѣ  стоитъ  картина 
П.  В.  Жуковскаго,  сына  поэта,  изображающая  » Скорбь  Бого- 
матери надъ  Тѣломъ  Христа «.  П.  В.  Жуковскій  извѣстенъ  намъ, 
если  не  считать  его  байрейтскихъ  декорацій,  по  этой  един- 
ственной живописной  работѣ  и по  его  крайне  неудачному 
проэкту  памятника  Александра  II  въ  Москвѣ.  Составить  себѣ 
сужденіе  объ  этомъ  художникѣ-диллетантѣ,  на  основаніи  этихъ 
произведеній  слишкомъ  трудно;  можно  только  указать  на  то, 
что  названная  яРіеіак  скорѣе  выгодно  выдается  среди  прочихъ 
религіозныхъ  картинъ  послѣдняго  времени  въ  Музеѣ.  Не  то, 
чтобъ  въ  ней  было  больше  чувства,  но  въ  ней  пріятно 
поражаетъ  умѣлая  композиція,  стильное  распредѣленіе  массъ 
и импозантная  величественная  округлость,  удачно  заимство- 
ванная у болонцевъ , у испанцевъ  и у другихъ  типично- 
католическихъ художниковъ  прошлаго.  Живопись  картины 
Жуковскаго  — робкая  и неумѣлая,  но  краски  ея  указы- 
ваютъ на  то,  что  дружба  ея  автора  съ  Беклиномъ,  что 
знакомство  его  съ  произведеніями  Ганса  Мареса,  не  пропали 
для  него  даромъ.  Не  особенно  сильный,  но  благородный 


аккордъ  зеленоватаго  тона  тѣла  Спасителя,  съ  краснымъ 
тономъ  одежды  Богородицы,  мрачный  колоритъ  всей  кар- 
тины и въ  особенности  небосклона  съ  нависшими  тучами  

заставляетъ  насъ  съ  уваженіемъ  отнестись  къ  этой  картинѣ 
и забыть  въ  ней  тотъ  оттѣнокъ  разііссіо  на  старинный 
ладъ,  который  присущъ  ей*. 


Отправнымъ  пунктомъ  всего  разсмотрѣннаго  отдѣла  на- 
шего очерка  явилось  изслѣдованіе  вліянія  романтизма  на  рус- 
скую живопись.  Прежде  чѣмъ  перейти  къ  совершенно  противо- 
положному и одинаково  значительному  фазису  русской  живо- 
писи, — къ  реализму,  необходимо  намъ  еще  ознакомиться  съ 
работами  нѣкоторыхъ  художниковъ,  которые  въ  пейзажѣ  от- 
разили извѣстное  вліяніе  романтизма. 

Настоящихъ  романтиковъ  у насъ  не  было  и въ  этой 
сферѣ.  Рядомъ  съ  Тёрнеромъ,  съ  Бонингтономъ,  съ  Корб, 
съ  Изабэ,  съ  Деканомъ,  со  Швиндомъ  намъ  некого  поставить. 
Но  несомнѣнно , что  причину  этого  слѣдуетъ  искать  не  въ 
отсутствіи  подходящихъ  дарованій,  а въ  малой  культурности 
вообще  всего  нашего  художества.  У насъ  не  было  ни  на- 
стоящей художественной  атмосферы,  которая  могла-бы  сама 
воспитать  наивныхъ  и искреннихъ  поклонниковъ  поэзіи  въ 
природѣ,  ни  настоящей  школы,  которая  могла-бы  людямъ,  уже 
искушеннымъ  извѣстной  культурой,  сообщить  необходимую 
сознательность,  выдержку  и мастерство.  Самый  даровитый  изъ 
всѣхъ  этихъ  ^иа5І- романтиковъ  — Айвазовскій  (1817 — 1900) 
является  самымъ  мѣткимъ  доказательствомъ  такой  «неподходя- 
щей обстановки « въ  Россіи  для  образованія  настоящихъ  ху- 
дожниковъ. ‘ 

Получивъ  очень  элементарныя  художественныя  познанія  въ 
классахъ  Академіи  и отъ  заѣзжаго  второстепеннаго  француз- 
скаго художника  Таннера,  Айвазовскій  съ  первыхъ-же  своихъ 


* Отмѣтимъ  тутъ  же  хорошенькую,  маленькую  картину  самого  В.  А.  Жуковскаго, 
изображающую  тихій  вечеръ  въ  окрестностяхъ  Альбано.  Два  капуцина,  спиной  къ  зри- 
телю любуются  съ  высоты  террассы  своего  монастыря  тихой  красотой,  тонущаго  въ 
голубоватой  м — А 


шаговъ  былъ  захваленъ,  какъ  у себя  на  родинѣ,  такъ  и въ 
римской  космополистской  колоніи  до  совершенной  потери 
самокритики  и сознанія.  Не  чрезмѣрная  легкость  фактуры, 
не  легкомысліе  характера  вообще,  не  бѣшенная  плодо- 
витость загубили  то,  что  было  подлиннаго  въ  Айвазов- 
скомъ (а  для  насъ  несомнѣнно , что  въ  Айвазовскомъ 
жила  настоящая  душа  художника),  а именно  эта  легкость 
успѣха,  эта  избалованность  очень  грубымъ  въ  художест- 
венныхъ вопросахъ  обществомъ,  вся  эта  быстрая,  не  до- 
статочно заслуженная  репутація  » великаго  мастерасс.  Нельзя 
винить  Айвазовскаго  за  то,  что  онъ  впослѣдствіи  уже 
совсѣмъ  забросилъ  изученіе  природы  и превратился  въ 
какого-то  ремесленника.  Кого -бы  не  одурманилъ  такой 
успѣхъ,  такая  фантастическая  слава? 

Айвазовскій  не  былъ  глу- 
бокой натурой;  онъ  это  до- 
казалъ уже  однимъ  тѣмъ,  что 
вѣрилъ  своимъ  цѣнителямъ  и не 
умѣлъ,  наперекоръ  имъ,  идти 
впередъ.  Но  нельзя  все -же 
сказать , чтобъ  Айвазовскій 
былъ  дюжинной , ординарной 
личностью , банальнымъ  срыва- 
телемъ  успѣховъ,  абсолютно  три- 
віальнымъ, по  самой  сущности 
своего  дарованія,  художникомъ. 

Нѣтъ,  въ  немъ  жилъ  живой, 
горячій  темпераментъ,  своі°і  пред- 
метъ — свое  море  онъ  любилъ 
энтузіастской  любовью  и къ  са- 
мой живописи  Айвазовскій  отно- 
сился не  какъ  къ  заказной  ра- 
ботѣ, но  какъ  къ  радостному 
занятію,  дававшему  ему  наслаж- 
деніе. Въ  скучноватыхъ  сумер- 
кахъ русскаго  искусства , онъ 
былъ  однимъ  изъ  немногихъ, 
которые  способны  были  вообще 
горѣть. 

И все-же  понятно,  почему 
нынѣ  имя  Айвазовскаго  сдѣла- 
лось какимъ-то  нарицательнымъ 
для  обозначенія  рыночной,  без- 
вкусной живописи.  Айвазовскій,  не  былъ  достаточно  наивенъ 
и примитивенъ,  чтобы  создать  изъ  себя  нѣчто  цѣльное, 
новое,  свое,  но  съ  другой  стороны  успѣхъ  слишкомъ  вскру- 
жилъ ему  голову,  чтобы  позволить  ему  искать  какого-либо 
совершенства  въ  прилежномъ  изученіи  добытыхъ  исторіей 
искусства  данныхъ.  Съ  одной  стороны  его  талантъ  былъ  ис- 
пошленъ манерной  и легковѣсной  школой,  съ  другой  — онъ 
уже  не  могъ  исправиться  и отдѣлаться  отъ  пошлости,  такъ 
какъ  именно  эта  пошлость  нравилась  и постоянно  отъ  него 
требовалась.  Къ  этому  надо  еще  прибавить  и то,  что  Айва- 
зовскій до  глубокой  старости  оставался  »провинціаломъ« ; онъ 
ровно  ничего  не  понималъ,  ни  въ  современныхъ  ему  теченіяхъ, 
ни  въ  чудныхъ  образцахъ  прошлаго.  На  все  онъ  глядѣлъ 
глазами  избалованнаго  публикой  тенора,  попавшаго  изъ  деревни 
во  дворецъ.  Весь  почетъ,  которымъ  его  окружали,  онъ  уже 
потому  долженъ  былъ  считать  за  заслуженный,  что  на  тѣхъ, 
которые  раздавали  ему  этотъ  почетъ,  онъ  слишкомъ  привыкъ 
смотрѣть  какъ  на  непогрѣшимыхъ. 


С.  К.  ЗАРЯНКО.  — Портретъ  Н. 
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Музей  Александра  III  обладаетъ  цѣлымъ  рядомъ  произве- 
деній Айвазовскаго,  и можно  сказать,  что  почти  всѣ  эти 
произведенія  относятся  къ  лучшему,  что  сдѣлано  безмѣрно 
плодовитымъ  художникомъ.  Замѣчательно,  что  изъ  тринад- 
цати номеровъ,  подписанныхъ  Айвазовскимъ,  лишь  двѣ  кар- 
тины* заслуживаютъ  обычное  для  » Айвазовскихъ « прозвище 
» подносовъ «.  Не  особенно  высокой  пробы  и его  банальныя 
акварели  и сепіи.  Остальныя  же  картины,  если  и шокируютъ 
насъ  импровизаторскою  композиціей  и слишкомъ  поверхност- 
ной живописью,  то  все-же  даютъ  полное  понятіе  о фантазіи 
Айвазовскаго,  объ  его  поклоненіи  водной  стихіи  и объ  его 
пониманіи  природы. 

Лучше  другихъ  гигантское  полотно:  » Волна « или  » Ко- 
раблекрушеніе« — произведеніе  послѣдняго  времени  (1889  г.), 
но  не  носящее  обычныхъ  недо- 
статковъ картинъ  Айвазовскаго, 
исполненныхъ  имъ  въ  старости. 
Удивительно,  даже  съ  какимъ 
толкомъ  импровизаторъ  распоря- 
дился на  сей  разъ  массами,  какъ 
удачно  нагромоздилъ  онъ  водя- 
ныя горы,  чтобы  выразить  весь 
ужасъ  разбушевавшагося  океана. 
Наконецъ,  даже  по  краскамъ,  эта 
картина  Айвазовскаго  не  дѣй- 
ствуетъ отталкивающимъ  обра- 
зомъ, подобно  его  другимъ  про- 
изведеніямъ. Хорошо  затѣяна 
и самая  сцена  кораблекрушенія, 
подчеркивающая  безпомощность 
человѣчества  передъ  природой : 
крошечный  корабль,  наполовину 
уже  погрузившійся  въ  воду, 
надъ  которымъ  несутся  чудо- 
вищныя громады. 

Въ  »Потопѣ«  и въ  »Хаосѣ« 
Айвазовскій , подражалъ  люби- 
мому въ  первой  половинѣ  ХІХ-го 
вѣка  англійскому  художнику  Дж. 
Мартину  — послѣдователю  Тер- 
В.  Сокуровой  (1854  г.).  нера,  избравшему  своей  спеціаль- 

ностью изображеніе  сложныхъ 
историческихъ  сценъ  или  косми- 
ческихъ пертурбацій.  Мы  находимъ  въ  этихъ  картинахъ 
Айвазовскаго  большое  сходство  съ  произведеніями  англій- 
скаго романтика,  какъ  въ  самыхъ  заданіяхъ,  такъ  и въ  раз- 
работкѣ ихъ,  въ  широко  задуманной  пейзажной  рамкѣ,  среди 
которой  человѣческимъ  фигурамъ  удѣлено  лишь  второстепен- 
ное значеніе.  » Хаосъ  «**  (1864  года)  является  прямо  даже 
переложеніемъ  одной  изъ  композицій  Мартина  на  сюжетъ 
изъ  з)  Потеряннаго  Раясс  Мильтона.  Однако  сказанное  не 
умаляетъ  значенія  этихъ  картинъ.  Уже  одно  то,  что  въ 
Россіи  въ  то  время  нашелся  художникъ,  который  могъ  за- 
интересоваться подобными  темами  и съ  извѣстной  легкостью 
справиться  съ  ними,  достойно  вниманія.  Но  и сами  по  себѣ 


, изображающія  островъ  Критъ,  пора  убрать  изъ  Музі 
что  онѣ  - худшія  два  произведенія  въ  нашемъ  собран 


* Эти  ужасныя  кар-. 

Можно  положительно  сказі 
вообще  изобилующемъ  скв 

**  Первая  мысль  этой  картины  явилась  Айвазовскому  еще  въ  Римѣ  в' 
Вотъ  что  пишетъ  объ  этомъ  Ивановъ:  » Хаосъ  написанъ  для  папы  съ  намѣреі 
лучить  крестъ  ....  Но  вмѣсто  этого  онъ  получилъ  медаль,  стоющую  горазде 
чѣмъ  рама  картины,  съ  просьбою  дать  больше  опредѣленія  головѣ  Саваофа.» 


эти  картины  не  заслуживаютъ  того  презрѣнія,  которымъ  онѣ 
пользуются  среди  художниковъ  въ  противуположность  покло- 
ненію большой  публики.  » Потопъ « , разумѣется,  не  красивая 
картина;  ея  сѣрозеленый  мутный  тонъ,  плохая  живопись  скалъ, 
слабый  рисунокъ  фигуръ,  производитъ  непріятное  впечатлѣніе; 
въ  «Хаосѣ « поражаетъ  легкомысліе  автора,  » дешевка « всего 
эффекта.  Но  нельзя  отнять  у Айвазовскаго  его  сильную  фан- 
тазію, его  умѣнье  распоряжаться  массами  для  достиженія  впечат- 
лѣнія и,  наконецъ,  извѣстное  пониманіе  грандіоза.  Въ  особен- 
ности » Потопъ « (1864  г.)  долженъ  на  людей,  не  избалованныхъ 
хорошей  живописью,  производить  сильное  впечатлѣніе. 

Еще  большей  популярностью  пользуется  картина  Айвазов- 
скаго «Девятый  Валъ«  или  «Послѣ  Бури«  (1850  г.)  и это  вполнѣ 
понятно,  такъ  какъ  здѣсь  художникъ  соединилъ  все,  что  нра- 
вится толпѣ:  самую  безцеремонную  цвѣтистость  съ  ужасающимъ 
и очень  яснымъ  сюжетомъ.  — Только  что  ночью  была  буря. 
Корабль  погибъ  и лишь  нѣсколько  путешественниковъ  остались 
въ  живыхъ,  уцѣпившись  за  обломки  судна.  Солнце  встаетъ 
изъ  за  горизонта  и обдаетъ  своимъ  великолѣпіемъ  вакханалію 
разбушевавшейся  стихіи.  Волны  несутся  одна  за  другой,  еже- 
минутно грозя  сорвать  маленькихъ  человѣчковъ  съ  ихъ  щепки. 
Въ  природѣ  яростное  веселіе  и красота,  въ  людяхъ -же  со- 
знаніе своей  ничтожности  и безпомощности.  Мысль  Айвазов- 
скаго не  нова,  но  исполнена  простого  трагизма,  который  не 
перестанетъ  дѣйствовать,  доколѣ  море  будетъ  такой-же  всемо- 
гущей громадой,  а человѣкъ  въ  сравненіи  съ  нимъ  — жалкой 
инфузоріей. 

Кромѣ  разобранныхъ  картинъ  Айвазовскаго  въ  Музеѣ 
имѣется  еще  его  эффектная  «Буряк,  его  «Одессак  и непріятно 
написанный,  но  выразительный  «Штильк  (1889  г.),  почему  то 
названный  въ  каталогѣ  «Этюдомъ  облаковъ  к.  Лощеность  и 


Щ чрезмѣрная  легкость  живописи  вредятъ  и этой  послѣдней 
^ картинѣ,  но  все- же  въ  ея  молочно  бѣлой  гаммѣ,  въ  передачѣ 
^ зеркальной  поверхности  моря  — отразилась  тихая  красота 
^ огромнаго,  залитаго  свѣтомъ  пространства.  Легкая  борозда, 
^ проведенная  дельфиномъ,  играющимъ  въ  солнечныхъ  лучахъ, 
/гл  лишь  подчеркиваетъ  праздничность  настроенія. 

/>  У Айвазовскаго  не  было  настоящихъ  учениковъ,  но  черты 

его  творчества  отразились  на  работахъ  двухъ  живописцевъ  — 
д Куинджи  и Дубовскаго.  Первый  изъ  этихъ  художниковъ, 
д хотя  и не  удержался  на  той  высотѣ,  на  которую  его  поста- 
ва? вила  критика  1870-хъ  годовъ,  представляетъ  изъ  себя  все-же 
^ значительную  фигуру  въ  русской  живописи  XIX  вѣка,  и можно 
^ лишь  пожалѣть,  что  онъ  отсутствуетъ  въ  нашемъ  Музеѣ.  — 
Дубовскій  приближается  къ  Айвазовскому  какъ  въ  темахъ 
^ такъ  и въ  фактурѣ,  иначе  говоря,  какъ  въ  своихъ  достоин- 

^ ствахъ,  такъ  и въ  недостаткахъ.  Однако,  то  что  можно 

^ отчасти  простить  Айвазовскому,  принимая  въ  соображеніе  его 

^ время  и тѣ  условія,  въ  которыхъ  онъ  развивался,  уже  менѣе 

^ простительно  Дубовскому.  Въ  то  же  время  Дубовскій  усту- 

^ паетъ  Айвазовскому  и по  широтѣ  замысловъ.  — Музей  обла- 

^ даетъ  лучшей  картиной  Дубовскаго:  » Притихло « (1890  г.), 

/7\  рисующей  жуткій  моментъ  въ  природѣ,  когда  темныя,  тяжелыя 

/л  тучи  наползаютъ  надъ  совершенно  еще  тихой  и гладкой  рѣкой, 

д Здѣсь  же  его  розовая  «Венеція к и не  особенно  удачный,  но 

д въ  замыслѣ  не  лишенный  энергіи  этюдъ  Иматры. 

Чтобъ  покончить  съ  вліяніемъ  романтизма  на  нашъ  пей- 
чР  зажъ,  укажемъ  еще  на  уродливыя  палестинскія  картины  М. 
Воробьева*,  на  характерную  въ  своемъ  нарочито  театральномъ 
эффектѣ  «Красную  площадке  Рабуса,  на  картины  Воробьев- 
ке^ 

(Ж)  * Среди  этихъ  прославившихъ  въ  свое  время  Воробьева  произведеній  еще  лучше 

” другихъ  — написанная  въ  гаммѣ  Алексѣева,  картина:  «Входъ  въ  Храмъ  Воскресенія  о. 
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скихъ  учениковъ  и послѣдователей;  Раева,  Фрикке,  барона 
Клодта,  Виллевальда  и Боголюбова,  наконецъ,  на  приторныя 
» Венеціи « Мордвинова.  Среди  ведутъ  Боголюбова,  слѣдуетъ 
отмѣтить  мастерскую  его  ночную  сцену  въ  Амстердамѣ  (і8бог.). 
Тема  и композиція  самыя  романтическія:  борьба  свѣта  луны 
со  свѣтомъ  факеловъ,  готическій  силуетъ  Гарлемскихъ  воротъ, 
остроконечныя  вышки  домовъ,  блескъ  въ  окнахъ  и на  водѣ, 
темныя  массы  опустѣлыхъ  сонныхъ  кораблей.  Удивительно, 
какъ  Боголюбовъ,  который  обыкновенно  въ  своихъ  вещахъ 
обнаруживалъ  тривіальность  оффиціальнаго  мариниста  или  за- 
сушенность  скучнаго  педанта,  справился  на  сей  разъ  съ  этой 
трудной  задачей.  Его  » Ярмарка  въ  Амстердамѣ  к не  только 
не  уступаетъ  однороднымъ  картинамъ  западныхъ  мастеровъ, 
но  своимъ  внимательнымъ  изученіемъ  свѣтоваго  эффекта  при- 
ближается къ  такому  несравненному  мастеру  какъ  Аартъ 
ванъ-деръ  Нееръ. 

Впрочемъ,  въ  Боголюбовѣ,  въ  этомъ  непріятномъ  фато- 
ватомъ царедворцѣ -художникѣ,  въ  этомъ  оффиціальномъ 
маринистѣ,  жила  настоящая  художественная  душа.  Это  дока- 
зываютъ между  прочимъ  и его  безчисленные  этюды.  Въ  луч- 
шихъ изъ  нихъ  ему  даже  удалось  приблизиться  къ  такимъ 
художникамъ  и чуткимъ  поэтамъ,  какъ  Коро,  Буденъ  и До- 


биньи. Одинъ  такой  безпритязательный,  но  милый  этюдъ 
имѣется  и въ  Музеѣ  (Л?  41). 

Еле  замѣтныя  черты  далекой  романтики  отразились  еще 
и на  работахъ  талантливаго,  но  совершенно  испошлившагося, 
Клевера  и довольно  бездарнаго,  но  усерднаго  Судковскаго. 
Не  лишенъ  романтической  нѣсколько  банальной  поэзіи  »Лѣсъ« 
перваго,  а въ  » Штилѣ  « второго  проявилось  то-же  намѣреніе, 
которое  украшаетъ  картину  аналогичнаго  сюжета  Айвазовскаго. 
Зато  другія  картины  этихъ  художниковъ  въ  Музеѣ,  если  и 
объясняютъ  ихъ  успѣхъ  среди  грубой  толпы,  все -же  едва 
ли  достойны  оставаться  въ  собраніи,  имѣющемъ  серьезную 
и высокую  цѣль : служить  развитію  художественнаго  вкуса. 
Сохраненіе  въ  Музеѣ  нашего  національнаго  искусства  такихъ 
ужасовъ  какъ  »3има«  Клевера,  » Дарьяльское  ущелье  а и 
«Очаковская  пристань « Судковскаго  равносильно  тому,  какъ, 
если-бы  въ  хрестоматіяхъ  съ  отборнымъ  чтеніемъ  помѣщались 
странички  изъ  » бульварныхъ  романовъ « . Надо,  впрочемъ,  со- 
знаться, что  тѣ  комнаты,  въ  которыхъ  висятъ  названныя  кар- 
тины, почти  сплошь  заполнены  равнокачественными  произведе- 
ніями. Лишь  самая  строгая  чистка  можетъ  сообщить  этому 
отдѣлу  хотя-бы  ничтожное  воспитательное  и эстетическое 
значеніе. 


Черты  реализма  проявлялись  почти  во  всѣхъ  до  сихъ  поръ 
разобранныхъ  нами  художникахъ.  Даже  Егоровъ  и Шебуевъ, 
не  говоря  уже  о Брюлловѣ  и всей  его  школѣ,  проповѣдывали 
изученіе  натуры  и иногда  доказывали  свое  знаніе  ея  — въ 
портретахъ.  Но,  разумѣется,  нельзя  считать  ни  Егорова,  ни 
Шебуева,  ни  Брюллова  за  реалистовъ.  Портреты  были  исклю- 
ченіями въ  ихъ  творчествѣ  и главнымъ  образомъ  они  посвя- 
щали себя  «высокому  родусс  въ  искусствѣ,  въ  томъ  пониманіи, 
которое  создалось  подъ  вліяніемъ  академизма.  — Гораздо  ярче 
сказались  черты  реализма',  въ  произведеніяхъ  болѣе  позднихъ 
академическихъ  художниковъ  — въ  работахъ  Семирадскаго, 
К.  Маковскаго  и Полѣнова.  Наконецъ  выше,  намъ  уже  приш- 
лось коснуться  и настоящихъ 
реалистовъ : Рѣпина , Сурикова 
и Рябушкина. 

Однако  имѣющіеся  въ  Музеѣ 
Александра  III  картины  и этихъ 
послѣднихъ  художниковъ  не  от- 
вѣчаютъ одному  изъ  главныхъ 
требованій  реализма,  какъ  со- 
знательнаго и цѣльнаго  ученія: 
они  не  изображаютъ  дѣйстви- 
тельности, они  не  являются 
непосредственными  воспроизве- 
деніями виденнаго  художникомъ, 
а — созданіями  ихъ  фантазіи, 
лишь  болѣе  или  менѣе  » провѣ- 
ренной« по  натурѣ.  Это  поло- 
женіе дѣлъ  въ  Музеѣ  на  отвѣ- 
чаетъ распространенному  мнѣ- 
нію, что  русская  художест- 
венная школа  особенно  богата 
реалистами  и что  въ  ихъ  ра- 
ботахъ ея  главное  отличіе  отъ 
другихъ  школъ. 

Дѣйствительно,  можно  ука- 
зать, не  восходя  къ  источникамъ 
этого  теченія,  на  то,  что  наи- 
болѣе передовые  художники 
послѣднихъ  50 -ти  лѣтъ  были 
убѣжденными  и цѣльными  реа- 
листами и теченіе  это,  заразив- 
шись политическими  вѣяніями 
эпохи  «великихъ  реформъсс,  на- 
шло въ  русскомъ  обществѣ  наиболѣе  горячее  къ  себѣ  отно- 
шеніе. Благодаря  реализму  также  русская  школа  мало  по 
малу  освободилась  отъ  условности  академіи  и получила  свое- 
образную окраску,  сильно  отличающую  ее  отъ  одновремен- 
ныхъ фазисовъ  искусства  на  западѣ.  — Тѣмъ  не  менѣе  значеніе 
русскаго  реализма  представляется  преувеличеннымъ. 

Разумѣется,  въ  изображеніи  «своего  особеннаго «,  русская 
живопись  внѣшнимъ  образомъ  стала  сильно  отличаться  отъ 
западной  живописи,  въ  тѣ-же  дни  избравшей  себѣ  предметомъ 
«свое  особенное «.  Но  разница  эта  была  чисто  внѣшняя  — 
этнографическая.  Въ  корнѣ  дѣла  русское  искусство  осталось 
въ  такой  же  зависимости  отъ  Рима,  Дюссельдорфа,  Лондона 
и Парижа,  какъ  въ  произведеніяхъ  Егорова  и Брюллова. 
Измѣнились  лишь  темы,  самый -же  девизъ,  самая  программа 
продолжалась  даваться  извнѣ.  — Для  Ѳедотова  формула  была 
дана  Вильки,  безчисленными  французскими  иллюстраторами  и 
Дюссельдорфомъ;  Перовъ  и Верещагинъ  вышли  изъ  Курбэ 


В.  А.  ТРОПИНИНЪ.'—  Л.*Я.  Неклюдовъ  (1825  г.). 


и бельгійцевъ;  русскій  пейзажъ  — изъ  завоеваніи  англичанъ 
и барбизонцевъ.  При  этомъ,  если  увлеченіе  публицистикой  и 
сообщило  особый  характеръ  всему  этому  теченію  русской 
живописи,  то  нельзя  сказать,  чтобъ  этотъ  характеръ  послу- 
жилъ въ  пользу  ея  чисто  художественныхъ  достоинствъ. 
Публицистическая  тенденція  лишь  исказила  большинство  кар- 
тинъ этого  направленія,  отняла  у нихъ  непосредственность 
и внутреннюю  правду.  Въ  то  же  время  она  отозвалась  самымъ 
пагубнымъ  образомъ  и на  всей  техникѣ  нашего  художества, 
такъ  какъ,  естественное  дѣло,  искусство,  порожденное  гоне- 
ніемъ на  формальную  сторону  въ  угоду  содержанію,  не  могло 
способствовать  поддержанію  высокаго  уровня  во  всемъ,  что 
касается  внѣшней  красоты. 

Характерно,  что  для  рус- 
ской живописи  этого  времени 
совершенно  безслѣдно  прошли 
всѣ  лучшія  чисто  художе- 
ственныя явленія  Запада.  Мы 
можемъ  найти  въ  нашей  живо- 
писи сколько  угодно  откликовъ 
Курбэ  (не  колориста  и стилиста 
Курбэ,  а Курбэ  рабскаго  уче- 
ника Прудона) , сентименталь- 
ныхъ дюссельдорфцевъ  въ  родѣ 
Кнауса  и Вотье,  но  мы  не  най- 
демъ слѣдовъ  вліянія  «первыхъ 
величинъ  к и чистыхъ  худож- 
никовъ: Менцеля,  Бёклина, 

Гонта,  Дегаза,  импрессіонистовъ, 
Мадоксъ-Брауна.Бёрнъ-Джонса, 
Вистлера.  Между  тѣмъ,  когда 
то  и мы  шли  почти  вровень  съ 
западнымъ  искусствомъ.  Наши 
портретисты  XVIII  вѣка  могли-бы 
фигурировать  въ  Версайлѣ  и въ 
«Національной  Галлереѣ «,  Его- 
ровъ и Шебуевъ  очень  достой- 
ные ученики  Давида  и Камму- 
чини,  Брюлловъ  въ  портретѣ 
можетъ  выдержать  сравненіе  съ 
Энгромъ,  а въ  картинахъ  не 
уступаетъ  барону  Жерару,  Гро 
и Деларошу,  а Ивановъ  превзойдя 
нѣмецкихъ  назарейцевъ,  опере- 
дилъ даже  все  европейское  движеніе  живописи  и предугадалъ 
исканія  » прерафаелитовъ  « . 

Напротивъ  того,  русская  живопись  послѣдовавшаго  періода 
ушла  въ  слабое  повтореніе  задовъ  публицистики  » мѣстнаго « 
интереса  и впада  въ  совершенное  одичаніе.  Это  тѣмъ  болѣе 
странно,  что  русская  литература,  въ  лицѣ  своихъ  геніальныхъ 
представителей:  Гоголя,  Достоевскаго  и Толстого  одновременно 
достигла  мірового  значенія.  Одинъ  очень  ѣдкій  на  языкъ  рус- 
скій художникъ  сравнилъ  все  твореніе  » передвижниковъ « съ 
лубочными  картинами,  и въ  этомъ  кажущемся  парадоксѣ  много 
правды.  Подобно  авторамъ  народныхъ  картинокъ,  «передвиж- 
ники«  и всѣ  ихъ  единомышленники  главнымъ  образомъ  доби- 
вались не  художественнаго  впечатлѣнія,  а назидательнаго 
эффекта.  Торжество  реализма  въ  русской  живописи  совпало 
съ  ея  художественнымъ  упадкомъ. 

Музей  Александра  III  очень  скудно  представляетъ  нашъ 
реализмъ.  Это  вполнѣ  естественно.  Будучи  по  преимуществу 


А.  Г.  ВАРНЕКЪ.  — Автопортретъ. 


собраніемъ  оффиціальнымъ  — онъ  и не  могъ  обогатиться 
вещами,  которыя  всегда  вызывали  оффиціальный  протестъ. 
Чтобъ  ознакомиться  съ  нашимъ  реализмомъ  и направленствомъ 
нужно  посѣтить  Московскія  собранія  и главнымъ  образомъ 
Третьяковскую  галлерею,  собранную  человѣкомъ,  одно  время 
сильно  увлекавшимся  всей  программой  «передвижниковъсс.  Въ 
Музей  Александра  III  попали  лишь  мало  характерный  «балластъсс 
этого  направленія,  по  которому  невозможно  составить  на- 
стоящее понятіе  о немъ*. 

Приступая  къ  изученію  русскаго  реализма,  мы  должны, 
во  первыхъ  коснуться  двухъ  художниковъ,  которые  явились 
въ  противорѣчіе  только  что  сказанному  — внѣ  какихъ-бы  то 
ни  было  иностранныхъ  вліяній  и которые  были  великолѣпными 
мастерами  своего  дѣла,  безъ  тѣни  тенденціи  и нехудожествен- 
ной грубости.  — Мы  говоримъ  объ  А.  Венеціановѣ  и о Тропп- 
нинѣ.  Однако  это  противорѣчіе  лишь  кажущееся.  Не  смотря 
на  то,  что  Венеціанову,  страстному  приверженцу  идеи  реалис- 
тичнаго искусства,  удалось  даже  создать  небольшую  школу, 
творчество  его  не  имѣло  значенія  для  всего  послѣдующаго 
направленія  русскаго  реализма,  которое  только  мы  и имѣли  въ 
виду  при  нашей  общей  характеристикѣ.  Вмѣстѣ  съ  Венеціано- 
вымъ умерла  и вся  его  школа,  раздавленная  успѣхами  Брюл- 


*  При  всемъ  нашемъ  отрицательномъ  отношеніи  къ  самому  духу  русскаго  реализма, 
мы  не  можемъ  не  пожалѣть  здѣсь  о такомъ  пробѣлѣ.  — Нс  говоря  уже  о крупныхъ 
отдѣльныхъ  фигурахъ  въ  этомъ  теченіи,  таланты  которыхъ  проявлялись  съ  большой 
яркостью,  это  направленіе,  взятое  само  по  себѣ,  какъ  цѣльное  выраженіе  весьма  интереснаго 
и значительнаго  момента  нашей  культуры  — заслуживаетъ  того,  чтобъ  быть  представлен- 
нымъ болѣе  полно  въ  музеѣ,  цѣль  котораго  служить  не  только  чисто  художественнымъ, 
но  и историческимъ  интересамъ.  Вотъ  почему  намъ  кажется,  что  Музей  долженъ 
особенно  стараться,  чтобъ  параллельно  съ  пополненіемъ  своего  » стариннаго « отдѣла  шло 
и пополненіе  его  отдѣла  школы  1850 — 1880-хъ  годовъ.  Правда,  собрать  цѣльную  и вполнѣ 
исчерпывающую  коллекцію  этого  искусства  теперь  уже  поздно  — ибо  почти  все  лучшее 
осталось  за  Москвой,  однако  кое  что  значительное  еще  не  ушло  и должно  поэтому 
непремѣнно  попасть  въ  Петербургъ.  Думается  намъ,  однако,  что  и въ  данномъ  случаѣ 
слѣдуетъ  придерживаться  правила:  лучше  ничего  не  пріобрѣтать,  нежели  пріобрѣтать 
второстепенное  и половинное  по  интересу.  Такія  вещи  какъ  эскизы  Крамского  и этюды 
Ярошенко,  какъ  большинство  недавно  пріобрѣтенныхъ  Верещагинскихъ  этюдовъ,  могутъ 
лишь  окончательно  сбить  представленіе  объ  этихъ  мастерахъ. 


лова  и Ѳедотова.  Слабое  вліяніе  Венеціанова  на  Ѳедотова 
можно  еще,  пожалуй,  найти  въ  деталяхъ  картинъ  автора 
«Сватовства  маіорак,  но  сущность  искусства  послѣдняго  не 
имѣла  ничего  общаго  съ  искусствомъ  Венеціанова.  Такъ -же 
безслѣдно  прошла  и дѣятельность  москвича  Тропинина  и лишь 
съ  большой  натяжкой  можно  видѣть  въ  его  этюдахъ-портре- 
тахъ гризеточнаго  міра  Москвы  — первообразы  анекдотическихъ 
картинъ  съ  сюжетами  изъ  того-же  міра  Ѳедотова,  Шмелькова 
и Вл.  Маковскаго. 

Венеціановъ  (1780—1847)  былъ  простымъ  и непосредствен- 
нымъ художникомъ,  настоящимъ  живописцемъ,  наслаждавшимся 
чисто  живописной  прелестью  натуры.  Въ  противуположность 
этому  Ѳедотовъ  былъ  «литераторомъ « , разсказывавшимъ  въ 
картинахъ  назидательные  анекдоты  и смѣшливыя  сценки.  Ѳе- 
дотовъ былъ  одаренъ  очень  крупнымъ  живописнымъ  даромъ, 
но  развиться  этому  дару  препятствовали,  какъ  поставленная 
имъ  цѣль,  при  которой  техника  почти  не  играла  роли,  такъ  и 
обстоятельства  жизни,  лишившія  Ѳедотова  возможности  пройти 
систематическую  школу.  Между  талантливымъ  умѣньемъ  этого 
самоучки  и выдержаннымъ  живописнымъ  мастерствомъ,  достав- 
шимся Венеціанову  отъ  его  учителя  Боровиковскаго  — цѣлая 
пропасть. 

Зависимость  Венеціанова  отъ  техническаго  великолѣпія 
ХѴ'ІІІ-го  вѣка  ярче  всего  сказывается  въ  пастели  «Очищеніе 
свеклы  к,  поступившей  въ  Музей  изъ  Эрмитажа  и изображаю- 
щей нѣсколько  молодыхъ  крестьянъ,  расположившихся  для 
отдыха  подъ  деревьями.  Вѣроятно,  это  портреты  дворовыхъ 
Венеціанова,  владѣвшаго  небольшимъ  имѣньицемъ  въ  окрест- 
ностяхъ Вышняго  Волочка.  Но,  понятно,  послѣдній  интересъ 
представляютъ  въ  данной  картинѣ  — изображенныя  лица, 
хотя  они  и исполнены  съ  удивительнымъ  совершенствомъ. 
Главный  интересъ  этой  «группы  крестьянъ « въ  ея  техникѣ, 
въ  ея  краскахъ.  Когда  эта  вещь  еще  лежала  въ  Эрмитажѣ 
среди  рисунковъ  первоклассныхъ  старинныхъ  художниковъ,  то 
она  всегда  вызывала  въ  насъ  извѣстное  недоумѣніе.  Неужели 
русская  живопись  въ  началѣ  ХІХ-го  вѣка  могла  дать  мастера, 
который  бы  такъ  совершенно  справился  съ  своей  живописной 
задачей,  такъ  мастерски  могъ  скомпановать  группу,  такъ  кра- 
сиво расположить  свѣтовой  эффектъ  и съ  такимъ  мастерствомъ 
владѣть  трудной  пастельной  техникой?  Лучшія  имена  Англіи 
и Франціи  ХѴШ-го  вѣка  приходятъ  на  умъ,  глядя  на  эту 
скромную  пастель,  но  и среди  нихъ  не  найти  художника, 
который -бы  съ  такой  классической  простотой  и съ  такимъ 
правдолюбіемъ  подошелъ  къ  своей  задачѣ.  Въ  этой  картинкѣ, 
при  всей  ея  красотѣ,  нѣтъ  и тѣни  позы  и дутой  нарядности. 
Въ  краскахъ,  правда,  выдержанъ  тонъ  нѣсколько  «старинныйсс 
— запыленный  и стушеванный;  Венеціановъ  не  прямо  у натуры 
взялъ  эти  сѣро-зеленые,  сѣро-желтые  и потушенные  красные 
тона,  которыми  такъ  любили  щеголять  англійскіе  граверы  въ 
краскахъ.  Но  зависимость  эта  отъ  англичанъ  выразилась  такъ 
легко  и просто,  что  и она  не  даетъ  впечатлѣнія,  какого  либо 
подражанія. 

«Группа  крестьянъ»,  лучшая  вещь  Венеціанова  въ  Музеѣ, 
но  близко  къ  ней  по  совершенству  подходитъ  еще  » Гумно «, 
» Хозяйка « и,  наконецъ,  собственный  портретъ  автора,  завѣ- 
щанный Музею  его  дочерью,  которая  этимъ  даромъ  показала, 
что  она  съумѣла  забыть  всю  черствую  неблагодарность  русскаго 
общества  къ  заслугамъ  ея  отца.* 


* Дочь  Венеціанова  умерла  въ  совершенной  бѣдности,  почти  нищей.  Замѣчательно, 
что  и дочери  архитектора  Росси,  строителя  Михайловскаго  дворца,  находятся  въ  большой 
нуждѣ  и тщетно  испрашиваютъ  пособіе  у Министерства  Двора. 


М.  И.  МЯГКОВЪ.  — Сибирскіе  дикари  (1833  г.). 


Изъ  этихъ  картинъ  наиболѣе  важна  для  исторіи  русскаго 
искусства  »Гумно«,  въ  которомъ  Венеціановъ  (мы  знаемъ  это 
изъ  записокъ  его)  впервые  попробовалъ  отречься  отъ  всякихъ 
условностей  и прямо  копировать  натуру.  На  идею  написать 
іпсегіеиг  съ  источниковъ  свѣта  въ  фонѣ,  натолкнула  его  при- 
бывшая въ  то  время  въ  Петербургъ  картина  Гране:  «Капуцин- 
скій  монаетырьсс*  Однако  въ  своей  картинѣ  Венеціановъ,  если 
и не  достигъ  чисто  оптическаго  эффекта  своего  прототипа,  то 
гораздо  тоньше  и нѣжнѣе  разрѣшилъ  поставленную  задачу.  — 
Нѣчто  фальшивое  этой  картинѣ  придаютъ  лишь  неловко  на- 
рисованныя фигурки  мужиковъ  и бабъ,  которыми  Венеціановъ 
счелъ  долгомъ  »оживить«  -свой  первый  планъ  и которыя  освѣ- 
щены неизвѣстно  откуда  падающимъ  свѣтомъ.  Но  если  не 
обращать  вниманіе  на  эту  уступку,  сдѣланную  Венеціановымъ 
требованіямъ  » правильной « композиціи , то  остается  только 
изумляться,  какъ  просто  и вѣрно  изображено  мастеромъ  все 
остальное:  самое  помѣщеніе  съ  его  тусклымъ  свѣтомъ,  эффектъ 
сѣраго,  затемненнаго  деревьями  дня  въ  открытой  въ  глубинѣ 
двери  и силуетъ  молодого  парня,  ведущаго  за  поводъ  лошадь 
съ  телѣгой.  Замѣчательно  съ  какой  искренностью  и любовью 
передана  вся  эта  убогая  обстановка.  Нигдѣ  нѣтъ  намека  на 
»рі1:^:о^е^>^иеа , на  условную  живописность.  Все  сѣро,  ровно, 
уныло,  и въ  то-же  время  какъ-то  по  русски  мило  и уютно. 
Пахнетъ  деревомъ,  лошадьми,  сѣномъ,  сбруей,  душистымъ 
лѣснымъ  воздухомъ. 

Такое-же  чистое,  нѣжное  деревенское  настроеніе  царитъ 
и въ  картинѣ  » Хозяйка «.  Здѣсь  опять  менѣе  удачны  двѣ 
крестьянки  на  первомъ  планѣ.  • Въ  нихъ  есть  извѣстная  »пей- 
занистостьсс  и какая-то  зависимость  отъ  костюмнаго  класса. 
Онѣ  кромѣ  того  нѣсколько  »выправлены«  по  антикамъ.  Но 

* Картина  эта  въ  Эрмитажѣ. 
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зато  все  остальное  не  выправлено  и до  слезъ  трогательно 
видѣть  теперь  эту  милую,  безвозвратно  ушедшую  въ  исторію, 
обстановку:  всѣ  эти  » акажу «,  Венеру  на  шкафу,  занавѣски, 
самую  даму  въ  чистомъ  капотѣ  среди  чистенькой  и выполиро- 
ванной мебели,  усердно  и чисто  записывающую  свои  расходы 
въ  книгу.  На  дворѣ,  идетъ  мелкій  весенній  дождикъ,  послѣ 
котораго  все  такъ  зеленѣетъ  и пахнетъ.  Кусочекъ  этого 
сѣраго,  заглушеннаго  свѣта  въ  окошкѣ,  робко  пробирающагося 
въ  небольшую  комнатку  — могъ  написать  лишь  настоящій 
художникъ,  тонкій  и непосредственный  поэтъ,  художникъ, 
вдобавокъ  кое  что  еще  узнавшій  отъ  своего  учителя  о секре- 
тахъ старыхъ  мастеровъ.  Въ  простотѣ  техники  Венеціанова 
кроются  большія  знанія. 

Автопортретовъ  Венеціанова  намъ  извѣстно  два:  одинъ 
въ  залѣ  Совѣта  Академіи  Художествъ,  другой  здѣсь.  Изъ 
нихъ  послѣдній  хуже  сохранился,  но  въ  свое  время  онъ,  вѣро- 
ятно, былъ  лучшимъ  изъ  двухъ  варіантовъ.  Не  смотря  на 
трещины  и реставрацію  до  сихъ  поръ  еще  сохранилась  обая- 
тельная прелесть  его  сѣрожелтаго  колорита,  а также  красота 
его  эмалевой,  плотной  и «вкусной к живописи.  Венеціановъ, 
правдолюбивый  Венеціановъ,  не  польстилъ  себѣ  такъ-же,  какъ 
не  польстилъ  себѣ  величайшій  реалистъ  ХѴІІІ-го  в.  — Шар- 
дэнъ  въ  своемъ  Луврскомъ  портретѣ.  Венеціановъ  представилъ 
себя  потомству  въ  видѣ  скромненькаго,  какъ  кажется,  неболь- 
шого человѣчка,  съ  учительскими  очками  на  очень  ординар- 
номъ лицѣ,  въ  которомъ  лишь  строго  сосредоточенный  взоръ 
выдаетъ  извѣстную  значительность,  самосознаніе  и особенно 
внимательное  отношеніе  къ  окружающему. 

Другія  Музейныя  произведенія  Венеціанова  на  много  слабѣе 
этихъ  картинъ.  Правда,  очень  любопытенъ  его  грубый  нату- 
ралистическій этюдъ  купающихся  бабъ  или  его  неоконченный 
этюдъ  » На  сѣнникѣ « , въ  которомъ  Венеціановъ  снова  взялся, 


но  въ  болѣе  рѣзкой  формѣ,  за  разрѣшеніе  своей  любимой 
задачи  — » заключеннаго « въ  помѣщеніи  свѣта.  Правда  въ 
его  » Гаданіи  «,  много  красивыхъ  по  живописи  деталей,  а его 
«Крестьянскій  мальчикъ  съ  лаптемъ « хорошій,  очень  простой 
и здоровый  этюдъ.  Но  все -же  эти  вещи  ничего  не  при- 
бавляютъ къ  характеристикѣ  мастера,  а нѣкоторыя  другія  изъ 
имѣющихся  въ  Музеѣ  картинъ  Венеціанова,  исполненныхъ  имъ, 
очевидно,  въ  угоду  вкусамъ  своихъ  благодѣтелей,  прямо  даже 
плохи  — онѣ  приторны  по  замыслу  и вялы  по  живописи. 
Венеціановъ  былъ  слишкомъ  страннымъ  исключеніемъ  среди 
своихъ  современниковъ,  чтобы  имѣть  возможность  всегда  съ 
успѣхомъ  противоборствовать  ходячимъ  взглядамъ  на  искус- 
ство. Иногда  онъ  поддавался  имъ,  но  нужно  отдать  справе- 
дливость, что  и въ  этихъ  его  компромиссныхъ  вещахъ  всегда 
есть  куски  хорошей  живописи  и большой  художественности. 

Венеціановъ  изъ  всѣхъ  силъ  старался  разсадить  свое  ис- 
кусство, создать  школу.  Съ  этой  цѣлью  онъ  держалъ  при 
себѣ  цѣлый  штатъ  молодыхъ  людей,  которые  жили,  питались 
и учились  у него.  Къ  сожалѣнію,  однако,  серьезныхъ  пло- 
довъ школа  Венеціанова  не  принесла,  вѣроятно  вслѣдствіе 
малой  поддержки  общества  русскихъ  любителей,  слишкомъ  уже 
въ  то  время  увлеченнаго  блестящимъ  творчествомъ  Брюллова. 
Большинство  этихъ  учениковъ  сами  измѣнили  своему  учителю, 
и Венеціановъ  долженъ  былъ  видѣть,  какъ  лучшіе  его  воспи- 
танники переходили  въ  мастерскую  Брюллова,  гдѣ  они  пре- 
вращались въ  скучныхъ  и ординарныхъ  академиковъ. 

Изъ  Венеціановскихъ  учениковъ  въ  Музеѣ  представлены: 
Тырановъ,  Плаховъ,  Щедровскій,  Зеленцовъ  и Зарянко. 

Работы  Тыранова  (1808 — 1859)  въ  Музеѣ  особенно  убѣ- 
дительно говорятъ  какъ  о достоинствахъ  школы  Венеціанова, 
такъ  и о той  плачевной  перемѣнѣ , которая  произошла  въ 
Тырановѣ  подъ  вліяніемъ  Академіи.  Совершенно  въ  Венеціа- 
новскомъ  духѣ  исполненъ  очаровательный  Іпіёгіеиг  «Пріятели « 
Тыранова,  по  своей  интимности  и тихой  грусти  достойный 
ретіапі  «Хозяйкѣ « Венеціанова.  — Въ  небольшой,  но  чистой 
каморкѣ,  вѣроятно  гдѣ-то  на  «Васильевскомъ»,  сидятъ  пріятели- 
академисты,  милые  русскіе  юноши,  любящіе  сойтись  и поску- 
чать вмѣстѣ  подъ  бряцанье  гитары.  Теплый  лѣтній  вечеръ. 
Въ  окно  льется  тихій  потушенный  свѣтъ,  блекло  играющій  въ 
графинѣ  на  подоконникѣ  и ласково  скользящій  по  стѣнамъ 
и полу.  — Въ  окно  видны  деревянныя  петербургскія  крыши. 


Такого-же  почти  достоинства  портретъ  А.  Алексѣева  писанный 
Тырановымъ.  Его-же  два  другихъ  портрета  въ  Музеѣ,  ис- 
полненные имъ  уже  подъ  вліяніемъ  Брюллова,  принадлежатъ 
по  своимъ  краскамъ  рядомъ  съ  картинами  Моллера,  къ  самымъ 
отрицательнымъ  явленіямъ  въ  нашей  живописи. 

Менѣе  даровитый  Плаховъ  (і 8 1 1 — 1881),  непонятно  для 
насъ  почему  подававшій  въ  свое  время  особенныя  надежды, 
представленъ  въ  Музеѣ  двумя  очень  похожими  другъ  на  друга 
картинами:  «Приготовленіе  къ  паужину  « и «Приготовленіе  къ 
работѣ «,  а также  очень  тонко,  точно  въ  камерѣ -обскурѣ 
срисованнымъ  видомъ  бывшаго  (сгорѣвшаго  во  время  пожара 
Зимняго  Дворца)  кабинета  Александра  I.  Эти  картинки  не 
представляютъ  чего  либо  отраднаго  по  живописи,  это  лишь 
добросовѣстно  списанные  съ  натуры  этюды,  но  все -же  они 
заслуживаютъ  вниманіе  именно  своимъ  безхитростнымъ  отно- 
шеніемъ къ  дѣлу.  Плаховъ  заимствовалъ  у Венеціанова  голую 
формулу  его  реализма,  не  усвоивъ  самыхъ  пріемовъ  Венеціа- 
нова: его  тонкое  отношеніе  къ  дѣлу,  его  мягкую  кисть  и его 
пріятную  краску. 

Такимъ-же,  нѣсколько  тупымъ  послѣдователемъ  формулы 
Венеціановскаго  творчества,  представляется  и Щедровскій.  Но 
послѣдній  заслуживаетъ  все-же  большаго  вниманія  историка, 
какъ  человѣкъ,  создавшій  очень  цѣнную  въ  документальномъ 
отношеніи  коллекцію  петербургскихъ  типовъ  1830-хъ  годовъ. 
Въ  Тенишевскомъ  отдѣлѣ  Музея  имѣются  30  рисунковъ  тушью 
Щедровскаго,  — происходящихъ  изъ  собранія  графа  Кушелева- 
Безбородко.  Эти  рисунки,  вѣроятно,  первые  изъ  исполнен- 
ныхъ мастеромъ.  Впослѣдствіи,  скомбинировавъ  многіе  изъ 
нихъ,  составивъ  изъ  нихъ  цѣлыя  сценки  и сдѣлавъ  имъ  въ 
дополненіе  еще  нѣсколько  болѣе  сложныхъ  сюжетовъ  («бо- 
чара «с,  «столяра»),  Щедровскій  издалъ  эти  типы  сначала  въ 
отдѣльныхъ  литографіяхъ  при  Обществѣ  Поощренія  Худож- 
никовъ, а затѣмъ  книгой  съ  текстомъ:  «Сцены  изъ  народ- 
наго быта«.  — Однако  и въ  Музейныхъ  рисункахъ,  хотя, 
какъ  кажется  и сдѣланныхъ  прямо  съ  натуры,  Щедровскій,  не 
свободнѣе  и живѣе,  нежели  въ  своихъ  позднѣйшихъ  лито- 
графіяхъ. Такъ  и видишь,  какъ  приглашались  къ  нему  одинъ 
за  другимъ  эти  дворники,  почталіоны,  нищіе,  шарманщики,  про- 
давщицы, мужики,  кузнецы  и проч.  и какъ  онъ  ихъ  часами 
заставлялъ  стоять  въ  позѣ,  чтобы  съ  неумолимой  аккуратностью 
зарисовать  каждую  складку  сапога,  каждую  прядь  волосъ, 
мельчайшія  подробности  костюма.  Если  поставить  эти  «сгіз 
сіе  РёГегкЪоиго; « Щедровскаго  рядомъ  съ  одновременными  и 
однородными  работами  Баварии  и Моніэ  то  особенно  ясно  об- 


Н.  Д.  ДМИ  ГРІЕВЪ-ОРЕНБУРГСКІИ.  — Утопленникъ  (1867  г.). 


П.  П.  СОКОЛОВЪ.  — Борзятникъ  (акварель  1869  г.). 


наружится  безпомощность  русскаго  рисовальщика.  Но,  взятые 
сами  по  себѣ  и внѣ  эстетическаго  обсужденія,  рисунки  Щедров- 
скаго  весьма  пѣнны  и какъ  разъ  цѣнна  въ  нихъ  эта,  заимство- 
ванная у зоологическихъ  атласовъ,  точность.*  Ни  минуты  не 
сомнѣваешься,  что  такъ  именно  и выглядѣли  разные  петербург- 
скіе обыватели  времени  »Носасс  и лНевскаго  проспекта^  а такъ 
какъ,  вдобавокъ,  типы  подобраны  художникомъ  очень  толково 
и характерно,  то  документальное  значеніе  этой  серіи  пріобрѣ- 
таетъ большое  значеніе.  Всякій  кто  желаетъ  ознакомиться  съ 
внѣшнимъ  видомъ  петербургской  улицы  Гоголевскаго  времени, 
долженъ  обратиться  къ  Щедровскому. 

Зарянко  (1818 — 1870)  былъ  наиболѣе  убѣжденнымъ  изъ 
учениковъ  Венеціанова.  Онъ  хранилъ  завѣты  своего  учителя 
съ  подобострастнымъ  усердіемъ  и возвелъ  формулу  Венеціанов- 
скаго  реализма  въ  абсолютный  культъ,  внѣ  котораго  не  могло 
быть  спасенія  для  художника.  Но  и Зарянко  не  понялъ  на- 
стоящаго Венеціанова,  а лишь  усвоилъ  себѣ  внѣшнее  въ  про- 
граммѣ своего  учителя.  И онъ  не  заимствовалъ  у Венеціанова 


* Щедровскій  прямо  блещетъ  рядомъ  съ  манерными  и не  прочувствованными  аква- 
релями какого-нибудь  Кольмана. 
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его  гибкой  и красивой  манеры,  а лишь  выучился,  какъ  машина, 
какъ  фотографія  передавать  въ  мельчайшихъ  подробностяхъ 
натуру.  Зарянко  былъ  однимъ  изъ  учителей  Перова  и,  вѣро- 
ятно, ему  обязанъ  авторъ  » Поѣзда « и » Охотниковъ  на 
привалѣ « той  рабской  системой  въ  живописи , тѣмъ  без- 
помощнымъ копированіемъ  деталей  безъ  исканія  общаго,  той 
нехудожественностыо  техники,  которыя  уничтожаютъ  всякую 
прелесть  въ  картинахъ  Перова. 

Произведенія  Зарянки  въ  Музеѣ  принадлежатъ  къ  луч- 
шему и самому  характерному,  что  имъ  сдѣлано.  вПерспектив- 
ный«  начальный  періодъ  его  дѣятельности  представленъ  очень 
строго  нарисованнымъ  и методично  скопированнымъ  видомъ 
внутренности  Никольскаго  Собора  (1843  г.),  который,  впро- 
чемъ, въ  передачѣ  Зарянки  потерялъ  всю  легкость  и празднич- 
ную веселость  своей  архитектуры.  О Зарянкѣ  - портретистѣ 
даютъ  полное  понятіе  хорошій  точно  въ  зеркалѣ  запечатлѣн- 
ный,  портретъ  толстухи  купчихи  Сокуровой,  педантично  вни- 
мательный портретъ  знаменитаго  пѣвца  Петрова  и,  наконецъ, 
два  портрета  1860-хъ  годовъ  Цесаревича  Николая  Александро- 
вича, вполнѣ  свидѣтельствующіе  о томъ  упадкѣ,  въ  который 
повергло  художника  слишкомъ  прямолинейное  слѣдованіе  своему 


П.  А.  ѲЕДОТОВЪ.  — Сваха. 

(Карандашный  этюдъ  къ  картинѣ  я Сватовство  маіорав). 

принципу.  Эти  послѣдніе  портреты  до  обмана  похожи  на  уве- 
личенныя и раскрашенныя  фотографіи. 

Зеленцовъ  (1790 — 1845)  былъ  скорѣе  диллетантомъ,  не- 
жели профессіональнымъ  художникомъ,  но  этого  не  видно 
изъ  его  Музейной  картины,  изображающей  «Мастерскую  про- 
фессора Басинасс  (1833  г.).  Картина  эта  не  отличается  боль- 
шими живописными  достоинствами.  Ея  сухая  техника,  ея  без- 
цвѣтныя краски  остаются  далеко  позади  манеры  и колорита 
Венеціанова.  Но  все-же  картина  Зеленцова  принадлежитъ  къ 
такимъ  произведеніямъ,  мѣсто  которымъ  въ  Музеѣ  на  всегда. 
Внимательный  и умѣлый  рисунокъ  ея,  большая  интимность, 
совершенная  ея  «историческая  убѣдительность»  — сообщаютъ 
ей  большую  прелесть.  Для  всякаго,  кто  любитъ  переноситься 
въ  прошлое  и жить  жизнью  давно  умершихъ  людей,  картина 
эта  драгоцѣнна.  Положимъ,  жизнь,  изображенная  Зелен- 
цовымъ — не  особенно  привлекательна.  Этотъ  самодовольный 
и малодаровитый  юный  профессоръ,  этотъ  отъ  скуки  дремлю- 
щій старикъ -натурщикъ,  эти  два  господина  (изъ  которыхъ 
одинъ  В.  И.  Григоровичъ,  а другой  баронъ  П.  К.  Клодтъ), 
перелистывающіе  рисунки  Басина,  эти  неколоритные  этюды  на 
стѣнахъ,  этотъ  лощеный  полъ,  эта  слишкомъ  чистая  и свѣтлая 
мастерская  передаютъ  намъ  съ  изумительной  точностью  какой-то 
скучнѣйшій  день  скучнѣйшей  академической  жизни  Николаев- 
скаго времени.  Но,  вѣдь  и скука  на  разстояніи,  въ  отдаленіи 
прошлаго  не  лишена  прелести;  къ  тому-же  въ  той  спокойной 
скукѣ  было  все-же,  какъ  кажется,  больше  отрады  и благо- 
родства чѣмъ  въ  судорожной  и пошлой  скукѣ  нашего  времени. 
Неколоритные  этюды  на  стѣнахъ  разсказывали  этимъ  людямъ 
о чудныхъ  дняхъ,  проведенныхъ  въ  тѣни  виллы  д’Эсте  или  на 
берегу  зеленыхъ  римскихъ  озеръ,  а люди  эти  умѣли  еще  цѣнить 
прелесть  величественной  красоты  Италіи,  такъ -же,  какъ  они 
умѣли  цѣнить  выправленную  по  «Лаокоонусс  и » Антиною « 
красоту  человѣческаго  тѣла. 

Черты  общаго  съ  Венеціановымъ  представляютъ  еще  пре- 
лестная картина  графа  Ѳ.  П.  Толстого  и любопытная  картина 
Пушкарева.  — Фигура  графа  Толстого  одна  изъ  самыхъ  поч- 
тенныхъ и краеугольныхъ  фигуръ  русскаго  искусства.  Въ  этомъ 


даровитомъ  мастерѣ  русское  искусство  нашло  себѣ  единствен- 
наго свободнаго  и совершеннаго  выразителя  классической  фор- 
мулы. Но  замѣчательно,  что  художественная  личность  Тол- 
стого не  можетъ  быть  резюмирована  одной  его  привержен- 
ностью къ  классицизму.  Толстой  не  только  былъ  отличнымъ 
скульпторомъ  и превосходнымъ  иллюстраторомъ  въ  духѣ  клас- 
сической древности,  но  и очень  чуткимъ  къ  современности 
художникомъ.  Это  доказываютъ  его  нѣсколько  іпіёгіеиг’овъ, 
изъ  которыхъ  лучшій  украшаетъ  Музей  Александра  III. 

И эта  строгая  въ  очертаніяхъ  и холодная  въ  краскахъ 
картина  говоритъ  тоже,  о миломъ  прошломъ,  о душевной  и 
внѣшней  чистотѣ  этихъ  людей  и всей  ихъ  жизни,  о нѣсколько 
чопорной  уютности  ихъ  жилища,  объ  исчезнувшей,  но  драго- 
цѣнной культурѣ  нашего  барства.  Гладкія  акажу,  крашеный 
блестящій  полъ,  красивая  картина  Ж.  Вернэ  на  стѣнѣ,  «необ- 
ходимые» Венера  и Аполлонъ,  гладкія  стѣны,  покрытыя  благо- 
родными колерами,  простые,  но  изящные  костюмы  дамъ,  все 
это  прекрасно  гармонировало,  цѣльно  и просто  говорило  о 
высокой  тонкости  нашей  барской  культуры.  Разумѣется,  лю- 
бители считать  все  наше  лучшее  въ  прошломъ  за  проявленіе 
«пошлой  бюрократіи»,  найдутъ,  что  и эта  квартира  Толстого 
вылощена  какъ  казарма  и скучна,  какъ  канцелярія.  Но  кри- 
тики эти  докажутъ  только  свое  непониманіе  истинной  красоты 
жизни,  цѣлаго  міра  возвышенныхъ  и благородныхъ  чувствъ. 
Эти  акажу  и бронзы  не  были  модными  агіісіез  пришедшими 
къ  намъ  изъ  чужихъ  странъ;  нѣтъ,  они  слились  съ  жизнью 
лучшаго  русскаго  общества,  они  стали  неотъемлемыми  ихъ 
атрибутами,  ихъ  лучшими  выразителями.  Какъ  въ  бѣлыхъ 
домикахъ  съ  колоннами,  не  только  сказалось  подражаніе  ан- 
тику, но  отразился  весь  скромно-толковый,  благоразумно-спо- 
койный и заботливый  укладъ  нашей  помѣщичьей  жизни,  такъ 
точно  и вся  эта  обстановка  графа  Толстого  можетъ  считаться 
за  типъ  интимной  стороны  тогдашней  жизни  «средневысшагоа 
сословія.  Въ  томъ,  въ  чемъ  другіе  видятъ  казарму  и канцеля- 
рію, мы  видимъ  отраженіе  чистой,  прекрасной  и далекой  отъ 
суеты  жизни,  для  которой  красота  и благородство  не  было 
пустыми  звуками. 

Картина  мало  извѣстнаго  художника  Прокофія  Пушкарева 
написанная  (въ  1846  г.)  также  въ  безпритязательномъ  Венеціа- 
новскомъ  характерѣ  является  до  нѣкоторой  степени  контрастомъ 
»Ітшеиг’а«  Толстого.  Здѣсь  мы  уже  не  видимъ  стройной, 
изящной  и характерно  аристократической  обстановки , но 


типичнѣйше  жилище  какого-нибудъ  зажиточнаго  и важнаго 
чиновника.  Скукой,  деревяннымъ  масломъ, воскомъ,  табакомъ 
и кухней  вѣетъ  отъ  этой  необычайно  искренней,  кошмарной 
въ  своей  правдивости,  картины.  Такими-же  скучными  и не- 
привлекательными какъ  » божественныя»  картины  Егорова  на 
стѣнѣ,  какъ  эта  аракчеевская  мебель,  какъ  эта  нескладная 
статуя  въ  углу,  какъ  эта  служащая  для  раскурки  свѣча  на 
подстольѣ,  такими-же  кажутся  и всѣ  обитатели  помѣщенія : 
строгій  папенька  съ  Владиміромъ  на  шеѣ,  задумчивая  маменька, 
сынъ  запивающій  чаемъ  трубку,  другой  сынъ,  уныло  глядящій 
на  улицу  и два  молодыхъ  человѣка,  занятыхъ  игрой  на 
дребежжащихъ  клавикордахъ.  Въ  глубинѣ  картины  во  второй 
комнатѣ  (мотивъ  въ  своей  ин- 
тимности заимствованный,  какъ 
кажется,  у Толстого)  сидитъ  на 
диванѣ  подъ  двумя  темными 
картинами  старая  дама  (прижи- 
валка?) въ  пестрой  полосатой 
юбкѣ.  Не  смотря  на  погрѣш- 
ности въ  перспективѣ,  картина 
Пушкарева  полна  такой  жиз- 
ненности и убѣдительности,  что 
становится  жутко,  если  долго 
глядѣть  на  нее. 

В.  А.  Тропининъ  (1776— 

1857)  занимаетъ  среднее  поло- 
женіе между  Венеціановымъ  и 
Кипренскимъ.  Къ  первому  его 
приближаетъ  жанровый  оттѣ- 
нокъ его  многочисленныхъ  пор- 
третовъ-этюдовъ , изображаю- 
щихъ всякихъ  московскихъ  » мѣ- 
щаночекъ «,  ко  второму  ясно 
выразившійся  въ  немъ  (въ  пер- 
вый періодъ  его  дѣятельности) 
культъ  краски.  Къ  сожалѣнію, 

Тропининъ  на  склонѣ  лѣтъ 
утратилъ,  какъ  свой  чудесный 
первоначальный  колоритъ,  такъ 
и свою  красивую,  сочную  тех- 
нику, сдѣлавшись  одновременно 
крайне  небрежнымъ  въ  рисункѣ. 

Досаднѣе-же  всего  то,  что  какъ 
разъ  огромное  большинство  со- 
хранившихся его  произведеній 
принадлежитъ  къ  этому  второму 

періоду,  что  объясняется  сравнительно  поздно  завоеванной  имъ 
репутаціей.  Однако  и эти  худшіе  портреты  Тропинина,  отно- 
сящіеся къ  1830-мъ  и 1840-мъ  годамъ,  не  лишены  истори- 
ческаго интереса;  въ  нихъ  ему  удалось  передать  (безъ  всякой 
тенденціи  и скорѣе  безсознательно)  грубоватый  и благодушный 
характеръ  нашего  купечества  и всей  нашей  » буржуазіи». 

Музей  Александра  III  обладаетъ  нѣсколькими  типичными 
картинами  Тропинина.  Среди  нихъ  первое  мѣсто  и по  живо- 
писному и по  историческому  интересу  занимаетъ  портретъ 
Пушкина.  — Относительно  этого  портрета  историки  расходятся. 
Одни  видятъ  въ  немъ  оригиналъ,  исполненный  Тропининымъ 
съ  натуры  въ  1827  г.  по  заказу  С.  А.  Соболевскаго,  другіе  лишь 
копію,  сдѣланную  обманнымъ  образомъ  художникомъ  Смир- 
новымъ съ  цѣлью  сохранить  при  себѣ  оригиналъ  и тѣмъ  за 
что-то  отомстить  Соболевскому.  По  этой  второй  версіи  ори- 


В. В.  ВЕРЕЩАГИНЪ.  — Церковь  е 


гиналъ  находится  у князя  Н.  Н.  Оболенскаго  въ  Москвѣ,  къ 
которому  онъ  поступилъ  чрезъ  посредство  извѣстнаго  мѣнялы 
Волкова,  пріобрѣвшаго  портретъ  на  посмертной  распродажѣ 
Смирнова.  — Едва  ли  возможно  будетъ  когда  либо  докумен- 
тально доказать,  который  изъ  портретовъ  оригиналъ,  тѣмъ 
болѣе,  что  по  словамъ  жертвовательницы  Музейнаго  портрета 
М.  В.  Бэръ  съ  ея  экземпляромъ  также  связана  цѣлая  исторія. 
Этотъ  экземпляръ,  оставленный  бабушкѣ  г-жи  Бэръ  А.  П.  Ела- 
гиной Соболевскимъ  на  время  его  отъѣзда  за  границу,  былъ 
подмѣненъ  въ  ея  отсутствіи  копіей,  но  оригиналъ  возвращенъ 
40  лѣтъ  спустя  нѣкимъ  незнакомымъ  помѣщикомъ,  пожелавшимъ 
вернуть  похищенную  собственность  настоящимъ  владѣльцамъ. 

Какъ-бы  то  ни  было  Му- 
зейный портретъ  едва-ли  копія, 
ибо,  если  въ  немъ  и имѣются 
крупные  недостатки  (въ  ри- 
сункѣ, въ  лѣпкѣ),  то  эти  не- 
достатки присущи  какъ  разъ 
всѣмъ  портретамъ  Тропинина, 
которому  такъ  и не  удалось, 
подъ  руководствомъ  неровнаго 
и также  не  особенно -твердаго 
рисовальщика  Щукина,  вполнѣ 
преодолѣть  трудную  академи- 
ческую выправку.*  Зато  по  крас- 
камъ и по  бодрой  широкой 
кисти  этотъ  портретъ  одинъ 
изъ  лучшихъ  среди  Тропинин- 
скихъ  произведеній.  Въ  немъ 
нѣтъ  той  металлической  лоще- 
ности , того  холоднаго  тона, 
который  свойственъ  его  пор- 
третамъ, писаннымъ  въ  1820-хъ 
годахъ.  Тропининъ  точно  воз- 
родился, удостоившись  писать 
геніальнаго  поэта.  Передъ  нами 
не  сдержанный,  нѣсколько  груст- 
ный Пушкинъ,  какимъ  его  пере- 
далъ Кипренскій,  но  Пушкинъ 
»еп  гоЪе  сіе  сЬатЪге»:  радушный 
хозяинъ,  веселый  пріятель,  пыл- 
кій романтикъ  и въ  то-же  время 
характерно -русскій  помѣщикъ- 
Пучег-Ѣ  (Вологодской  губерніи).  сибаритъ.  Это  «живой,  про- 

стой въ  обращеніи,  хохотунъ- 
Пушкинъсс.  Оба  портрета  Пуш- 
кина, писанные  нашими  двумя  лучшими  художниками  первой 
половины  вѣка,  дополняютъ  другъ  друга,  даютъ  вмѣстѣ  почти 
исчерпывающій  обликъ  многообразной,  сложной  натуры  поэта. 

Въ  живописномъ  отношеніи  другой  Музейный  портретъ 
Тропинина  не  уступаетъ  этому  портрету  и даже  пожалуй  еще 
лучше  его,  хотя  также  принадлежитъ  ко  второму  періоду 
дѣятельности  Тропинина  — къ  1825  году.  Это  портретъ 
героя  взятія  Измаила  Л.  Я.  Неклюдова  — чрезвычайно  типичное 
изображеніе  престарѣлаго  воина,  полное  жизни  и энергіи, 
написанное  въ  скромныхъ,  темноватыхъ  тонахъ  съ  удивитель- 
нымъ бріо,  увѣренно  и просто. 


* Въ  Академію  Художествъ  Троишшнъ  поступилъ  сравнительно  поздно  - 
трехъ  лѣтъ  въ  1799  г.  и пробылъ  тамъ  пять  лѣтъ.  Его  курьёзные  первые  опыты,  исио. 
ненные  имъ  еще  въ  бытность  крѣпостнымъ  графа  Моркова,  можно  было  видѣть  і 
«Портретной  выставкѣ  я въ  Таврическомъ  дворцѣ. 


Всѣ  другія  произведенія  Тропинина  въ  Музеѣ  уступаютъ 
этимъ  двумъ.  За  исключеніемъ  холоднаго,  » металлическаго « 
портрета  г-жи  Щепкиной  (1826  г.)  остальныя  относятся  къ 
тѣмъ  жанровымъ  изображеніямъ , изобрѣтателемъ  которыхъ 
былъ  Тропининъ.  Здѣсь  » Гитаристъ « (1839  г.),  «Дѣвочка  съ 
куклойсс,  з)  Дѣвочка  съ  горшкомъ  розъсс,  голова  старика  и »Швея«. 
Послѣдняя  картина  лучше  другихъ  какъ  по  характеристикѣ 
лица,  такъ  и по  краскамъ  (очень  пріятенъ  тонъ  темно-желтаго 
съ  лиловыми  полосками  платья).  Другія -же  страдаютъ  какъ 
чрезвычайной  сухостью  живописи,  такъ  и дурнымъ  рисункомъ; 
къ  тому -же  и холодныя,  скучныя  краски  ихъ  ни  въ  чемъ  не 
напоминають  прежняго  Тропинина.  Интересны  эти  картины 
лишь  въ  историческомъ  отношеніи,  какъ  первые  русскіе  »жанры«, 
какъ  своеобразное  отраженіе  на  русской  почвѣ  — «гризеточ- 
наго  искусства « Гаварни,  Деверіа  и Морена. 

Укажемъ  еще  на  нѣсколькихъ  художниковъ  реалистовъ 
начала  XIX  вѣка,  реалистовъ  скорѣе  »по  необходимости « , 
такъ  какъ  они  всѣ  были  почти  исключительно  портретистами. 
Сюда  относятся : сухой,  педантичный  знатокъ  рисунка,  очень 
мѣткій  физіономистъ  Варнекъ  (являющійся,  впрочемъ,  въ 
своемъ  автопортретѣ*  въ  Музеѣ  и отличнымъ  колористомъ), 
сюда  же  относится  извящный  и очень  характерный  для  своего 
времени  акварелистъ  П.  Ѳ.  Соколовъ,  нѣсколько  шаблонный 
его  подражатель  — А.  П.  Брюлловъ  (братъ  Карла),  а также 
авторъ  энергичнаго  въ  рисункѣ,  но  некрасиваго  въ  краскѣ 
портрета  (1845  г-)  А.  П.  Ермолова  — чеченецъ  П.  3.  Захаровъ 
(і 8 1 6 — 1852).  Черты  Венеціановской  строгости  можно  еще  найти 
въ  простомъ,  не  лишенномъ  извѣстнаго  » стиля « этюдѣ  Мяг- 
кова (1799 — 1 852)  » Семья  дикарей «,  въ  нѣсколько  манерномъ 
юношескомъ  произведеніи  портретиста  Макарова  (1822—1897) 
«Двѣ  мордовки « и,  наконецъ,  въ  добросовѣстномъ  этюдѣ 
овощей  Михайлова  (1850-хъ  годовъ).  — Далекіе  отголоски 
Венеціанова  и Щедровскаго  слышатся  еще  въ  картинкахъ  Моро- 
зова (род.  въ  1835  г.),  и Дмитріева-Оренбургскаго  (1838—1897) 
двухъ  участниковъ  «Артелисс  і8бо-хъ  годовъ,  а также  въ 
большой  картинѣ  Ковалевскаго  (1843  — 19°3)-  Первая  изъ  этихъ 
картинъ  протоколируетъ  тихій  майскій  денекъ  на  полянѣ ; кар- 
тина Дмитріева  (1867  г.)  изображаетъ  собравшихся  вокругъ 
утопленника  крестьянъ;  наконецъ,  не  лишенное  правдивости 
въ  краскахъ,  произведеніе  Ковалевскаго  добросовѣстно  пере- 


* Даръ  графа  Д.  И.  Толст. 


даетъ  сцену  римскихъ  раскопокъ.  — Портретъ  хваленаго  въ 
свое  время  Тютрюмова  уступаетъ  Зарянкѣ  по  точности  рисунка 
и при  этомъ  столь-же  скученъ  и некрасивъ  въ  живописномъ 
отношеніи.  Въ  ловкихъ  карикатурахъ  Нотбека,  одного  изъ 
шаблонныхъ  академическихъ  иконописцевъ,  отразились,  какъ 
кажется,  насмѣшки  академическихъ  учениковъ  надъ  реалист- 
скими  тенденціями,  проникшими  въ  Академію  изъ  Венеціанов- 
ской школы. 


Параллельно  съ  разобраннымъ  движеніемъ,  главнымъ  пред- 
ставителемъ котораго  слѣдуетъ  считать  Венеціанова,  еще  въ 
1830-хъ  годахъ,  т.  е.  до  появленія  Ѳедотова,  зародилось 
другое  теченіе  съ  реалистской  окраской,  имѣвшее,  менѣе 
серьезный,  болѣе  » салонный « характеръ.  Теченіе  это  шло  изъ 
Англіи,  Дюссельдорфа,  Рима  и Парижа,  и могло  быть  принесено 
къ  намъ  какъ  цѣлымъ  рядомъ  печатныхъ  изданій  (въ  особен- 
ности, какъ  кажется,  литографіями  съ  русскими  темами  Адама), 
такъ  и картинами  иностранцевъ,  иногда  появлявшимися  на  на- 
шихъ выставкахъ.  Окончательный  толчекъ  въ  этомъ  направ- 
леніи дали  приторныя  и веселыя  жанровыя  сцены  К.  Брюллова. 

Наиболѣе  выдающимися  художниками  среди  этихъ  «рус- 
скихъ Дюссельдорфцевъ « были:  Штернбергъ,  отчасти  Нефъ, 
Чернышевъ,  Ив.  Ив.  Соколовъ,  Трутовскій,  иллюстраторы: 
Тимъ,  Павелъ  Соколовъ,  Шарлемань,  венгерецъ  Зичи,  Микѣшинъ, 
Сверчковъ,  карикатуристъ  Степановъ  и многіе  другіе.  — Всѣ 
эти  художники  были  любимцами  въ  свое  время  публики  и 
пользовались  чрезвычайнымъ  покровительствомъ  двора,  что 
вполнѣ  понятно,  ибо  они  умѣли  » обезвредить « реализмъ, 
сдѣлать  его  а Іа  рогіёе  Не  іоиі  1е  топ  сіе  еі  зипоиі  сіи  §гапс! 
топЙе.  Жизнь  въ  ихъ  твореніи  получила  розовый  оттѣнокъ 
и даже  горе  они  изображали  привлекательнымъ  и занятнымъ. 
Направленіе  это  какъ  на  западѣ,  такъ  и у насъ,  пережило  не 
одно  поколѣніе  художниковъ  и дожило  почти  до  нашего  вре- 
мени. Болѣе  поздними  представителями  этого  теченія,  можно, 
еще  считать  Риццони,  Харламова,  К.  Маковскаго,  Бронникова, 
В.  П.  Верещагина,  Венига  и многихъ  другихъ.  — Однороднымъ 
характеромъ  отличалась  и «придворная а батальная  живопись. 
Въ  изображеніяхъ  Коцебу,  Виллевальде  и Шарлеманя  самыя 
страшныя  битвы  становились  изящными  кавалькадами  и пара- 
дами. Позднѣйшій  поставщикъ  Зимняго  Дворца  Дмитріевъ- 
Оренбургскій,  убѣжденный  реалистъ,  попробовалъ  внести  въ 
эту  лживую  формулу  нѣсколько  больше  правды,  но,  не  обла- 
дая большимъ  дарованіемъ,  онъ  только  создалъ  рядъ  скуч- 
нѣйшихъ протоколовъ,  рядомъ  съ  которыми  даже  оффиціальныя 
картины  фонъ  Вернера  могутъ  показаться  полными  жизни. 

Въ  Музеѣ  Александра  III,  странное  дѣло,  вся  эта  плеяда 
художниковъ,  представлена  бѣдно.  Большое  количество  ихъ 
произведеній  по  прежнему  виситъ  во  дворцахъ  и является 
тамъ  очень  характернымъ  для  культуры  высшихъ  слоевъ  укра- 
шеніемъ. Въ  Музей  попали  лишь  случайныя  и не  типичныя  вещи. 

Штернбергъ,  Ив.  Соколовъ  и Трутовскій  изображали  »хо- 
рошенькуюа  и » веселую « Малороссію,  достойный  репсіапі  къ 
хорошенькому  и веселому  Тиролю  позднѣйшихъ  мюнхенцевъ. 
Въ  Музеѣ  имѣются  лишь  два  очень  простыхъ  и милыхъ 
этюда  Штернберга  съ  малороссійскими  сюжетами  и очень  по- 
средственная его  акварель,  изображающая  итальянскій  пейзажъ. 
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Ив.  Соколовъ  представленъ  двумя  небольшими  сепіями,  а Тру- 
товскій  очень  уродливой  сепіей  и очень  некрасивой  акварелью, 
въ  которой  уже  сказывается  духъ  народнической  литературы. 
Это  иллюстрація  къ  » Переселенцамъ»  Григоровича. 

Точно  также  изъ  всѣхъ  остальныхъ  нашихъ  » салонныхъ 
жанристовъ « одни  совсѣмъ  отсутствуютъ  въ  Музеѣ,  другіе  же 
представлены  въ  немъ  не  блестящимъ  образомъ.  Лучшій  изъ 
всѣхъ  этихъ  маніеритовъ  Харламовъ  представленъ  мало  характер- 
нымъ портретомъ  Тургенева  и банальной  » итальянкой«  ; Брон- 
никовъ (кромѣ  своей  картины  »Мученики«)  — небольшимъ  пей- 
зажемъ, Риццони  — совершенно  лубочной  картиной:  «Жиды- 
контрабандисты « , и не  болѣе  отрадными  картинками,  въ 
которыхъ  дѣйствуютъ  мандоли- 
нистыи  кардиналы.  Изъ  безчи- 
сленныхъ работъ  Зичи,  родона- 
чальника весьма  значительной  во 
времена  Александра  II  живописной 
отрасли,  этого  шикарнаго,  ловкаго 
и довольно  безвкуснаго  баловня 
нашего  зесопсі  ешріге’а,  въ  Музеѣ 
имѣются  лишь  три  вещи:  этюдъ 
спины  натурщицы , передѣланный 
Зичи  по  требованіямъ  времени  въ 
вѣдьму,  сжигаемую  на  кострѣ,  не- 
большая сепія  съ  пикантнымъ  сю- 
жетомъ и небольшая  акварель  (луч- 
шій изъ  трехъ  номеровъ),  изо- 
бражающая молодую  дѣвушку  въ 
сопровожденіи  старухи- дуэньи.  Эти 
три  произведенія  находятся  въ  со- 
браніи княгини  Тенишевой.  — Въ 
этомъ  же  собраніи  находятся  един- 
ственныя работы  въ  Музеѣ  рус- 
скаго подражателя  Зичи  Микѣ- 
шина  — очень  ловкіе,  но  крайне 
непріятные  по  своей  приторной 
манерности  рисунки.  Здѣсь  же 
имѣются  уродливыя  иллюстраціи 
къ  Пушкину  и розовая  пастораль- 
ная сценка  Павла  Соколова,  «сен- 
тиментальныя « лошадки  Сверч- 
кова*, а также  цѣлый  рядъ  вещей 
послѣднихъ  эпигоновъ  «изящной 
акварели « : Каразина,  Боброва  и 
другихъ  конфектныхъ  художни- 
ковъ. Ихъ  некрасивыя,  но  очень 

любимыя  публикой  произведенія  компрометируетъ,  наряду  съ 
безчисленными  акварельными  пейзажами,  значительность  дара 
княгини  Тенишевой  и накладываютъ  на  весь  этотъ  отдѣлъ 
безотрадный  и безвкусный  отпечатокъ.** 

Къ  счастію,  въ  томъ-же  собраніи,  кромѣ  разныхъ  другихъ 
замѣчательныхъ  вещей,  на  которыя  намъ  уже  не  разъ  при- 
ходилось указывать,  имѣются  еще  четыре  шедевра  одного  изъ 
наиболѣе  интересныхъ  русскихъ  художниковъ  — современника 
Сверчкова  и Чернышева,  одно  время  шедшаго  по  тому  же 
пути  «салонной  изящности»,  какъ  и они,  но  впослѣдствіи,  из- 
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И.  Е.  РѢПИНЪ.  — В.  В.  Стасовъ. 


* Кромѣ  того  въ  Музеѣ  имѣі 
Николая  I въ  саняхъ  — работы  Сверчі 

**  Это  тѣмъ  болѣе  досадно,  что 
болѣе  значительныхъ  и интересныхъ, 
акварели  карикатуриста  Степанова. 


Эти  мастера  совершеі 


юблеииаго  когда-то  портрета 

собрать  работы  художниковъ  (Ф} 

імма,  Шевченко  и Чернышева, 

з отсутствуютъ  въ  Музеѣ.  Шп 


бравшаго  совершенно  другую  дорогу.  Мы  говоримъ  о Петрѣ 
Соколовѣ  — сынѣ  отличнаго  портретиста  первой  половины 
XIX  вѣка  и братѣ  акварелистовъ  Павла  и Александра. 

Петръ  Соколовъ  одна  изъ  самыхъ  любопытныхъ  фигуръ 
русской  живописи.  Творчество  его  не  отличается  большой 
выдержкой  и совершенствомъ,  но  зато  оно  одно  изъ  самыхъ 
искреннихъ  и темпераментныхъ  проявленій  русскаго  искусства. 

Въ  этомъ  странномъ  человѣкѣ  соединялись  самыя  яркія 
противуположности.  Онъ  былъ  въ  одно  и то  же  время  и 
истиннымъ  »бариномъ«,  и мелкимъ  опаснымъ  авантюристомъ,  о 
которомъ  ходили  самые  странные  слухи.  Его  тонкая  образован- 
ность и начитанность,  укладывались  какъ-то  рядомъ  съ  самымъ 
плоскимъ  цинизмомъ  и съ  чисто 
русскимъ  «разгильдяйствомъ».  — 
Слѣды  всего  этого  носятъ  и его 
произведенія.  Въ  нихъ  часто  много 
поэзіи,  всегда  масса  темперамента, 
иногда  они  исполнены  съ  величай- 
шимъ техническимъ  умѣніемъ,  но 
тутъ-же  Соколовъ  бываетъ  спо- 
собенъ дѣлать  вещи  прямо  оттал- 
кивающія по  грубости  и уродству, 
оскорбительныя  по  своей  неряшли- 
вости. Лишь  въ  одномъ,  онъ 
остается  всегда  хорошъ  — это  въ 
краскахъ.  Удивительно  типичная, 
нѣсколько  однообразная  гамма 
Петра  Соколова  состоитъ  изъ  гряз- 
ныхъ, сѣрыхъ,  но  удивительно  гар- 
моничныхъ и благородныхъ  то- 
новъ. Онъ  никогда  не  впадаетъ 
въ  приторность  или  въ  безвкусіе. 
Даже  его  раннія  вещи,  въ  кото- 
рыхъ онъ  зависѣлъ  отъ  француз- 
скихъ образцовъ  и отчасти,  отъ 
Зичи,  не  страдаютъ  обычными 
недостатками  того  времени  при- 
торностью и фальшивымъ  изяще- 
ствомъ. Въ  общемъ  П.  Соколовъ 
былъ  бодрый  и сильный  реалистъ 
и коснулись  мы  его  въ  этомъ 
мѣстѣ  только  потому,  что  его 
отнюдь  нельзя  разбирать  вмѣстѣ 
съ  нашими  реалистами -направлен- 
цами.  П.  Соколовъ,  оставался  въ 
сферѣ  чистой  живописи  и не  дѣ- 
лалъ уступокъ  въ  сторону  обличенія  и назиданія. 

Княгинѣ  Тенишевой  посчастливилось  пріобрѣсти  два  луч- 
шихъ портрета  П.  Соколова  и двѣ  его  очень  характерныя,  но 
черезчуръ  избитыя  репродукціями,  акварели  съ  охотничьими 
сценами.  Портретъ  Сергѣя  Атавы  — одинъ  изъ  лучшихъ 
русскихъ  портретовъ  второй  половины  XIX  вѣка.  Очень  рѣзкій 
эффектъ  характерной  для  времени  и для  Терпигорева  красной 
рубахи,  не  имѣетъ  въ  себѣ  ничего  грубаго,  навязчиваго.  Эта 
нѣсколько  «уличная»  краска  смягчена  и облагорожена  сѣрыми 
тонами,  которыми  окружилъ  ее  П.  Соколовъ,  а также  ударами 
чернаго  и коричневаго  на  головѣ  собаки,  прижавшейся  къ 
колѣнямъ  своего  господина.  Замѣчательно  также  сильно  и 
просто  Петръ  Соколовъ  справился  съ  главной  задачей  — съ 
передачей  всего  характера  изображеннаго  лица.  Красный  цвѣтъ 
рубахи  не  поглощаетъ  вниманія  зрителя,  а лишь  добавляетъ 
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и освѣщаетъ  главное:  крупное,  умное,  грубоватое  и на- 
смѣшливое лицо  писателя.  Самое  это  лицо  написано  съ 
мастерствомъ,  напоминающимъ  Гальса.  Нѣтъ  ни  малѣйшей 
скуки  или  робости  въ  техникѣ.  Все  носитъ  слѣды  увлеченія, 
нервнаго  возбужденія  и въ  тоже  время  все  » построено « 
съ  рѣдкимъ  для  русскаго  живописца  знаніемъ  дѣла:  увѣренно, 
просто,  сразу. 

Не  уступаетъ  портрету  Сергѣя  Атавы  и собственный  пор- 
третъ П.  Соколова.  Авторъ 
самъ  былъ  оченъ  доволенъ 
своимъ  произведеніемъ  и 
считалъ  его  за  свой  шедевръ. 

Лишь  послѣ  долгихъ  пере- 
говоровъ уступилъ  онъ  его 
въ  собраніе  княгиниТ енише- 
вой.  Но  это  обожаніе  соб- 
ственныхъ вещей  не  носило 
у П.  Соколова  противнаго 
характера  самообольщенія  и 
мелкаго  тщеславія.  Это 
было  лишь  слѣдствіемъ  того 
горячечнаго  увлеченія , съ 
которымъ  П.  Соколовъ  от- 
носился къ  своей  работѣ. 

Слѣды  этой  горячки  сказа- 
лись съ  особенной  яркостью 
и въ  разбираемомъ  портретѣ. 

Онъ  менѣе  строго  и внима- 
тельно нарисованъ,  нежели 
портретъ  Сергѣя  Атавы,  но 
зато  въ,  немъ,  пожалуй  еще 
больше  жизни  и смѣлости. 

А какъ  хорошъ  тонъ  ту- 
скло-зеленый, »старческій« 
тонъ  этого  портрета,  напо- 
минающій нѣсколько  школу 
Рембрандта.  Съ  чисто  им- 
прессіонистской смѣлостью 
положены  однѣ  краски  ря- 
домъ съ  другими,  причемъ 
въ  общемъ  прекрасно  вы- 
держана блеклая  и бла- 
городно однообразная  гам- 
ма безъ  малѣйшаго  дис- 
сонанса. 

Двѣ  охотничьи  сцены 
П.  Соколова  рядомъ  съ  этими 
бодрыми  и простыми  ше- 
деврами могутъ  показаться 
нѣсколько  манерными,  но  и 
въ  нихъ  красочный  эффектъ 
проведенъ  съ  замѣчатель- 
ной выдержкой,  а по  техникѣ  онѣ  единственныя  изъ  всего 
Тенишевскаго  собранія  говорятъ  о настоящихъ  законахъ  аква- 
рели, такъ  удачно  и тонко  позаимствованныхъ  Соколовымъ 
у французовъ  — у Декана,  Лами  и Изабэ.  Здѣсь  та-же  бод- 
рая и быстрая,  но  не  легкомысленная  система,  та-же  солидность 
краски,  та-же  гибкость  и легкость  въ  ударахъ  кисти.  Эти 
два  »Борзятника«  П.  Соколова  отличная  школа  для  тѣхъ,  кто 
хотятъ  извлечь  изъ  этой  отрасли  живописи  всю  ея  особую 
прелесть. 


И.  Е.  РѢПИНЪ.  — А.  П.  Бород. 
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Наша  » придворная « батальная  живопись  представлена  въ 
Музеѣ  очень  нарядной,  но  неубѣдительной  «Битвой  подъ 
Лѣснымъсс  Коцебу,  сентиментальной  сценой  и пейзажемъ  съ 
военнымъ  стафажемъ  Виллевальде  и малохудожественными,  въ 
духѣ  Горшельта,  картинами  Грузинскаго  и Филиппова.  Изъ 
батальныхъ  картинъ  Дмитріева -Оренбургскаго  — имѣется  здѣсь 
лишь  его  тусклая  и безжизненная  картина:  «Освященіе  зна- 
мени Болгарской  дружины«.  Неудавшейся  попыткой  сообщить 
батальнымъ  картинамъ  нѣ- 
сколько больше  страсти 
является  картина  Попова 
» Орлиное  Г нѣздо  « . 


П.  Ѳедотовъ  (1815  — 
1852)  по  праву  занимаетъ 
положеніе  родоначальника 
русскаго  тенденціознаго 
реализма,  охватившаго  въ 
продолженіи  болѣе  чѣмъ 
30  лѣтъ  обширный  кругъ 
русскихъ  художниковъ  и 
представляющагося  очень 
характернымъ  для  Россіи 
«великихъ  реформъ»  явле- 
ніемъ. Однако  самъ  Ѳедо- 
товъ былъ  еще  художни- 
комъ вполнѣ  » Николаев- 
скаго» времени.  Ожидать 
отъ  этого  офицера-люби- 
теля,  выступившаго  передъ 
публикой  въ  1849  голу  — 
въ  годъ  дѣла  Петрашев- 
скаго,  и скончавшагося  уже 
въ  1852  году  — за  три  года 
до  окончанія  Крымской  кам- 
паніи, чтобы  онъ  явился  въ 
качествѣ  настоящаго  об- 
личителя общественныхъ  и 
государственныхъ  поро- 
ковъ, значило -бы  совер- 
шенно не  понимать  условій 
того  времени.  Ѳедотовъ 
явился  лишь  отраженіемъ 
вѣяній , зародившихся  въ 
русской  литературѣ  и от- 
вѣчавшихъ первому  созна- 
* г,)‘  тельному  пробужденію  въ 

русскомъ  обществѣ  само- 
критики. 

Съ  другой  стороны  формула  искусства  Ѳедотова  была 
вообще  распространенной  формулой  въ  европейскомъ  искусствѣ 
1840-хъ  годовъ.  Въ  Австріи  — Дангаузеръ,  въ  Пруссіи  Газен- 
клеверъ,  въ  Бельгіи  Маду,  во  Франціи  плеяда  карикатуристовъ 
и иллюстраторовъ,  въ  Англіи  Вильки,  Мёльреди,  Вебстеръ  и 
ихъ  безчисленные  послѣдователи  — всѣ  эти  художники,  слѣдуя 
духу  времени,  избрали  предметомъ  своей  живописи  смѣшныя  и 
порочныя  стороны  своихъ  согражданъ  и вооружались  противъ 
нихъ  образной  сатирой.  Но  среди  нихъ  также  не  было  настоя- 


щихъ  » бичей «.  Царствованіе  благодушнаго  эЦизГе  тіііеи  » 
накладывало  на  все  свою  успокоивающую  и разслабляющую 
руку.  Искусство  это  совершенно  буржуазно;  оно  было  на- 
правлено противъ  смѣшныхъ  сторонъ  » буржуазіи сс,  но  не 
противъ  нея  самой.  Лишь  искусство  нѣкоторыхъ  карика- 
туристовъ вооружилось  уже  болѣе  революціоннымъ  и грознымъ 
оружіемъ. 

Ѳедотовымъ  насаждена  въ  Россіи  живопись  съ  сатирически- 
литературнымъ  характеромъ.  Онъ  первый  сталъ  разсказы- 
вать въ  живописи  сценки,  подстроенныя  изъ  наблюденій 
смѣшныхъ  сторонъ  своихъ  соотечественниковъ.  Большой  пу- 
бликѣ, вообще  очень  равнодушно  относящейся  къ  чисто  худо- 
жественнымъ задачамъ  (требую- 
щимъ для  своего  уразумѣнія. 
уровень  культуры  несравненно 
высшій,  нежели  тотъ,  который 
доступенъ  дюжинному  чело- 
вѣку), — большой  публикѣ  эта 
занятная  живопись  Ѳедотова 
сразу  понравилась  и первый  ка- 
мень къ  объемистому  зданію 
нашей  тенденціозной  живописи 
былъ  положенъ.  Непосред- 
ственно вслѣдъ  за  Ѳедотовымъ 
пошли  «улыбавшіеся к сатирики 
въ  родѣ  Попова,  Пукирева, 

Петрова , Мясоѣдова , отчасти 
Владиміра  Маковскаго  и Пря- 
нишникова, изъ  Ѳедотова  же 
произошли  и всѣ  » насупив- 
шіеся « бичеватели  русскаго  об- 
щества, появившіеся,  впрочемъ, 
нѣсколько  позже  — въ  то  время, 
когда  нѣкоторая  свобода,  освѣ- 
жившая нашъ  государственный 
строй , дала  возможность  вы- 
сказываться и художникамъ  съ 
меньшей  опасностью  для  личнаго 
благополучія.  — Къ  этимъ  «мрач- 
нымъ « сатирикамъ  принадле- 
жатъ: Перовъ  (въ  первый  пе- 
ріодъ его  дѣятельности),  от- 
части Журавлевъ , Якоби  въ 
качествѣ  автора  «Привала  аре- 
стантовъ к,  В.  В.  Верещагинъ, 

Савицкій,  Рѣпинъ,  Ярошенко  и 

многіе  другіе.  — Странное  дѣло,  но  вожакъ  и вдохновитель 
всей  плеяды  художниковъ -реалистовъ  і86о-хъ,  1870-хъ  годовъ 
— Крамской  не  принялъ  участіе  въ  движеніи  своими  работами. 
Будучи  умнѣе  и образованнѣе  своихъ  товарищей,  онъ  считалъ 
все  это  теченіе  временно  нужнымъ  для  Россіи  и потому  всѣми 
силами  поддерживалъ  его,  но  въ  своихъ  собственныхъ  карти- 
нахъ онъ  затрагивалъ  иныя  темы,  болѣе  общія  и поэтичныя, 
менѣе  злободневныя. 

Изъ  произведеній  Ѳедотова  въ  Музеѣ  имѣется  лишь  одно 
изъ  повтореній  «Сватовство  маіораа  и два  рисунка  въ  Тени- 
шевскомъ  собраніи,  пріобрѣтенные  отъ  извѣстнаго  коллекціо- 
нера А.  И.  Сомова.  Музейное  повтореніе  » Сватовства « пред- 
ставляетъ Ѳедотова  не  достойнымъ  образомъ.  Видимо  ему 
уже  успѣла  надоѣсть  эта  тема,  повторенная  имъ  для  разныхъ 
любителей.  Съ  рѣдкой  для  Ѳедотова  небрежностью  и не- 


пріятной пестротой  написаны  платья,  аксессуары.  Головки 
написаны  безъ  существенныхъ  измѣненій  и такъ,  какъ  бы 
сдѣлалъ  ординарный  копистъ.  Мѣстами  Ѳедотовъ  облегчилъ 
себѣ  задачу.  Такъ  значительно  упрощена  обстановка  комнаты, 
выпущены  люстра,  орнаментъ  на  плафонѣ,  и сокращено  коли- 
чество предметовъ  въ  » закускѣ «.  — Изъ  рисунковъ  Ѳедотова 
одинъ  изображаетъ  сваху  изъ  » Сватовства «,  другой  — заду- 
манную художникомъ  въ  духѣ  нѣмецкихъ  » идилистовъ « 
сценку  «семейнаго  счастья  «:  молодые  супруги  — наслаждаются 
веселіемъ  своего  ребенка.  Вѣроятно,  рисунокъ  этотъ  болѣе 
поздняго  времени  т.  е.  того  періода,  когда  Ѳедотовъ  сталъ 
тяготиться  избранной  имъ  тенденціей  и выражать  намѣреніе 
перейти  къ  болѣе  художествен- 
ному творчеству.  Ранняя  смерть, 
какъ  извѣстно,  помѣшала  ему 
въ  этомъ. 

Къ  Ѳедотову  примыкаетъ 
въ  Музеѣ  довольно  характерная, 
но  слабо  нарисованная  сценка 
Попова  (1832  — 1896),  изобра- 
жающая іпіёгіеиг  мелкаго  канце- 
ляриста (1858  г.).  Вся  семья 
сидитъ  за  столомъ  и съ  удо- 
вольствіемъ слушаетъ  какое  то 
«радостное  извѣстіе  сс,  читаемое 
старшимъ  сыномъ,  одѣтымъ 
въ  мундиръ  полкового  писаря. 
Довольно  характерны  грубо- 
добродушныя лица  этихъ  мелко- 
травчатыхъ обывателей,  а так- 
же съ  Ѳедотовской  наблюда- 
тельностью подобрана  обста- 
новка : тонъ  зеленыхъ  стѣнъ, 
халатъ  отца  семейства,  всѣ  ко- 
стюмы дѣйствующихъ  лицъ, 
убогая  мебель.  Въ  этой  гадкой 
по  живописи  картинкѣ  есть  какая 
то,  весьма  не  привлекательная, 
но  въ  историческомъ  отношеніи 
интересная,  правда. 

Среднее  мѣсто  между  розо- 
вой улыбкой  Штернберга,  Чер- 
нышева и Трутовскаго  и наблю- 
И.  Филиповъ.  дательнымъ  остроуміемъ  Ѳедо- 

това занимаетъ  ранняя  картина 
главнаго  агитатора  передвиж- 
ныхъ выставокъ:  Мясоѣдова  (1860  г.).  Она  изображаетъ 
свадебный  обрядъ  въ  деревнѣ.  — Въ  этой  картинѣ  все  мило, 
розово  и слащава.  Мужички- молодожены  цѣлуются;  этимъ 
моментомъ  пользуется  молодой  помѣщикъ,  чтобы  нашептать 
дочери  дома  какія  то  подходящія  слова,  которыми  дѣвица  очень 
сконфужена.  Лишь  въ  фигурѣ  папаши -помѣщика,  сидящаго 
въ  неизбѣжномъ  русскомъ  халатѣ,  чувствуется  какое-то  язви- 
тельное намѣреніе.  Однако  оно  выражено  очень  робко  и 
неопредѣленно,  а потому  и теряется  среди  всей  жеманной 
приторности  этой  картины. 

Отголоски  Ѳедотова  слышатся  еще  въ  картинѣ  «Крестины» 
Корзухина,  въ  которой  извѣстная  поэтичность  затѣи  (изобра- 
зить яркій  праздничный  день  на  дачѣ)  не  искупаетъ  ужасныхъ 
техническихъ  недостатковъ,  а также  въ  нелѣпой  «юмористи- 
ческой» картинкѣ  Вл.  Маковскаго:  «Теоретикъ -идеалистъ  и 
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матеріалистъ- практикъ «,  являющейся  невѣроятнымъ  по  своей 
нудной  живописи  анахронизмомъ  въ  искусствѣ  начала  XX  вѣка. 
Съ  другой  стороны  эта  безобразная  вещь  компрометируетъ  и 
репутацію  самого  Вл.  Маковскаго,  крайне  непріятнаго,  но  не 
бездарнаго  художника.  Рядомъ  съ  этой  плоской  карикатурой, 
достойной  нашихъ  уродливыхъ  юмористическихъ  журналовъ, 
другая  картина  Вл.  Маковскаго  въ  Музеѣ:  »Свекоръ«  (1888  г.) 
если  и не  выражаетъ  вовсе  драматизма  даннаго  положенія  (сынъ 
застаетъ  отца,  ухаживающимъ  за  снохой)  и очень  слаба  по 
живописи,  все  же  производитъ  скорѣе  благопріятное  впеча- 
тлѣніе извѣстной  выдержанностью  тона. и отсутствіемъ  пошло- 
ватой карикатурности.  — Третья 
картина  Вл.  Маковскаго  въ  Му- 
зеѣ, совсѣмъ  слабый  этюдъ  »Яр- 
марки  въ  Малороссіи « (1900  г.), 
свидѣтельствуетъ  лишь  о пол- 
номъ упадкѣ  художника:  въ  ней 
слишкомъ  сказалось  пользованіе 
фотографіей  и совершенно  сла- 
бое владѣніе  красками.  Эта 
вещь  ничего  не  прибавляетъ  къ 
характеристикѣ  автора  » Осуж- 
деннаго« и «Краха  банка «. 

Среднее  положеніе  между 
Ѳедотовымъ  и Перовымъ  зани- 
маетъ и живопись  Прянишни- 
кова (1840  — 1894)  перваго  пе- 
ріода его  дѣятельности.  Од- 
нако этотъ  періодъ  въ  нашемъ 
Музеѣ  не  представленъ  вовсе 
и мы  можемъ  лишь  судить 
здѣсь  о томъ  переворотѣ,  ко- 
торый произошелъ  съ  Пряниш- 
никовымъ къ  концу  его  жизни. 

Этотъ  талантливый  человѣкъ 
раньше  другихъ  почувствовалъ 
гнетъ  тенденціозной  программы 
и обратился  къ  простому  изо- 
браженію дѣйствительности. 

Его  Музейный  «Крестный  ходъ«, 
если  и не  представляетъ  выдаю- 
щихся живописныхъ  досто- 
инствъ, то  все-же  заслуживаетъ 
серьёзнаго  вниманія,  какъ  очень 
простой  и правдивый  этюдъ  съ 
натуры,  въ  которомъ  непріятно 
поражаетъ  лишь  фотографи- 
ческая случайность  композиціи. 

Другія  его  двѣ  картины:  »ПІвея« 

и безхитростный,  но  некрасивый  этюдъ,  изображающій  «Воз- 
вращеніе съ'ярмарки«,  рисуютъ  намъ  Прянишникова,  какъ  добро- 
совѣстнаго, но  не  особенно  сильнаго  мастера,  что  не  соотвѣт- 
ствуетъ правдѣ  такъ  какъ  Прянишниковъ  въ  своемъ  знаменитомъ 
«Гостинномъ  Дворѣ«  кромѣ  рѣдкаго  усердія,  обнаружилъ  много 
острой  наблюдательности  и большую  силу  характеристики. 

Укажемъ  еще  здѣсь  на  непріятную  по  гримасамъ,  но  до- 
вольно мастерски  написанную  сцену  Неврева:  «Молчановъ  и 
его  поклоникисс,  на  бездарную,  но  уютную  по  затѣѣ  сценку 
Наумова  и на  двѣ  сепіи  Загорскаго  въ  Тенишевскомъ  собраніи : 
«Письмо  отъ  сына « и «Деревенскій  Адвокатъ «. 
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И.  Е.  РѢПИНЪ.  — Графиня  Головина. 
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Перовъ  (1833  — 1882),  въ  сущности,  отсутствуетъ  въ  Музеѣ 
Александра  III.  Лучше  всего  прочаго  портретъ  г.  Борисовскаго. 
Въ  немъ  по  крайней  мѣрѣ  есть  извѣстная  острота  взгляда 
и нѣкоторая  сила  характеристики.  Напротивъ  того  «Этюдъ 
французскаго  рабочаго « — совершенно  ученическая  вещь,  сви- 
дѣтельствующая лишь  о томъ,  до  какой  растерянности  дошелъ 
Перовъ  за  границей.  Наконецъ  двѣ  историческія  картины  ма- 
стера: «Пугачевъсс  и «Христіане  на  молитвѣсс,  о которыхъ  мы 
уже  говорили,  являются  лучшимъ  доказательствомъ  того,  что 
Перовъ  окончательно  сбился  съ  своего  настоящаго  пути,  от- 
вернувшись отъ  дѣйствительности  и обратившись  къ  исторіи. 

Не  обладая  ни  достаточной  для 
того  школой,  ни  археологичес- 
кими знаніями,  ни  даромъ  исто- 
рическаго прозрѣнія,  онъ  соз- 
далъ вещи  крайне  приторныя 
по  краскамъ,  писанныя  въ  самой 
безвкусной  академической  ма- 
нерѣ, безжизненныя,  неубѣди- 
тельныя и уродливыя.  Кое-какіе 
куски  (нѣсколько  типовъ  каза- 
ковъ въ  »Пугачевѣ«)  намекаютъ 
еще  на  его  наблюдательность, 
но  и они  теряются  среди  всего 
окружающаго  дешеваго,  «бала- 
ганнаго«  шаблона.  Въ  » Хри- 
стіанахъсс-же  Перова  не  найти 
и этихъ  скромнихъ  достоинствъ. 

В.  В.  Верещагинъ  (1842  — 
1904)  до  послѣдняго  времени 
также  былъ  очень  слабо  пред- 
ставленъ въ  Музеѣ.  Лишь  двѣ 
его  юношескія  картины  (1868  г.) 
съ  иллюстраціями  «Самарканд- 
скаго сидѣнія « и рядъ  этюдовъ 
сѣвернаго  края  давали  о немъ 
кое  какое  представленіе.  Не- 
давно, однако,  Музей  обогатился 
очень  значительной  въ  числен- 
номъ отношеніи  коллекціей  его 
этюдовъ  и картинъ,  составляю- 
щей весь  художественный  ЫасЬ- 
< мастера  и пріобрѣтенной  го- 

сударемъ императоромъ  у вдовы 
художника.  Къ  сожалѣнію,  эта 
масса  Верещагинскихъ  произве- 
деній лишь  отчасти  исправила 
прежній  недостатокъ.  Среди 
сотенъ  номеровъ  — немногіе 
являются,  дѣйствительно,  цѣнными  и характерными  для  Музея 
пріобрѣтеніями,  огромное -же  большинство  послужитъ  ненуж- 
нымъ балластомъ,  который  только  можетъ  сбить  настоящее 
представленіе  о выдающейся  личности  погибшаго  художника. 

Мы  не  станемъ  повторять  того,  что  уже  неоднократно 
въ  печати  говорили  объ  этихъ  вещахъ.  Довольно  на  этотъ 
разъ  указать,  что  такія  ужасныя  полотна  какъ  его  тетраптихъ 
«Сестра  милосердія«,  какъ  виды  Кавказскихъ  горъ  и какъ  сцены 
Американской  войны  не  годятся  для  художественнаго  музея, 
такъ  какъ  они  скорѣе  напоминаютъ  » картины «,  украшающія 
наружныя  стѣны  ярмарочныхъ  театровъ.  Достойными  Музея 
пріобрѣтеніями  можно  считать  изъ  картинъ  лишь  » Атаку « 
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(если  и не  красивую  по  краскамъ,  то  очень  убѣдительную,  и, 
вѣроятно,  весьма  точно  схваченную  съ  натуры  сцену),  поэтично 
задуманный  пейзажъ  Джума  - Мечеть  въ  Дельи  и серіозные 
японскіе  этюды.  Вмѣстѣ  съ  прежними  дилетантскими  по  жи- 
вописи, но  интересными  въ  біографическомъ  отношеніи  карти- 
нами, а также  съ  его  правдивыми,  любопытными  въ  этногра- 
фическомъ отношеніи  русскими  этюдами,  это  составило -бы 
скромную,  но  довольно  характерную  для  личности  замѣчатель- 
наго художника,  ученаго  и публициста,  коллекцію. 

И.  Н.  Крамской  (1837  — 1887)  представленъ  въ  Музеѣ 
нѣсколькими  портретами  и двумя  большими  эскизами  къ  кар- 
тинѣ, находящейся  въ  Третьяковской  галлереѣ:  «Неутѣшное 
горек.  Къ  сожалѣнію,  по  этимъ 
эскизамъ  нельзя  себѣ  составить 
никакого  представленія  о пе- 
дантично внимательномъ  отно- 
шеніи Крамского  къ  своей  за- 
дачѣ, давшемъ  его  оконченной 
картинѣ  ту-же  интенсивную  силу 
выраженія,  которая  присуща  нѣ- 
которымъ аналогичнымъ  произ- 
веденіямъ нѣкоторыхъ  англи- 
чанъ. — Музейные  портреты 
Крамского  также  сильно  усту- 
паютъ произведеніямъ  мастера 
въ  Третьяковской  галлереѣ.  Но 
все -же  они  рисуютъ  намъ  Крам- 
ского, какъ  знатока  своего  дѣла, 
какъ  внимательнаго  наблюда- 
теля, какъ  серьёзнаго  и умнаго 
художника.  Нельзя  только  ска- 
зать про  портреты  Крамского, 
чтобъ  они  были  прекрасны  по 
живописи  и по  краскамъ.  Они 
абсолютно  лишены  темпера- 
мента и колористическаго  смысла. 

Строгая  метода  и трогательно 
внимательное  отношеніе  къ  дѣлу, 
въ  связи  съ  очень  солидными 
техническими  знаніями,  исчерпы- 
ваютъ ихъ  достоинства. 

Лучше  другихъ  портретовъ 
Крамского  въ  Музеѣ  — пор- 
третъ его  дочери  и портретъ 
Владиміра  Соловьева.  Хуже  же 
всего  по  живописи,  по  своему 

гадкому  тону  и по  безвкусной  »аранжировки«  портретъ  пѣвицы 
Лавровской,  изображенной  во  время  концерта  въ  залѣ  Дворян- 
скаго собранія.  Однако  какъ  разъ  типичность  послѣдняго 
портрета  отводитъ  ему  особое  мѣсто  среди  произведеній  Крам- 
ского. По  этой  картинѣ  будущія  поколѣнія  могутъ  судить 
о той  особой  обстановкѣ,  о томъ  совершенно  особенномъ 
стилѣ  всей  свѣтской  жизни  »уродливѣйшаго«  времени  і88о-хъ 
годовъ,  единственной  красой  котораго  была  музыка.  Некрасивая 
фигура  пѣвицы  въ  ея  безобразномъ  платьѣ,  безпомощно  нари- 
сованный оркестръ  позади  нея,  какіе-то  безвкусные  цвѣты 
справа  — вся  эта  характерная  уродливость  будетъ  для  будущихъ 
коллекціонеровъ  «скурильностейа  очень  драгоцѣнной. 

Кромѣ  того  Музей  обладаетъ  цѣлой  серіей  угольныхъ  пор- 
третовъ Крамского,  исполненныхъ  имъ  еще  въ  академическіе 
годы,  во  время  знаменитыхъ  въ  исторіи  русскаго  искусства 
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И.  РѢПИНЪ.  — М.  Бѣляевъ  (1886  г.). 


вечеринокъ  на  Васильевскомъ  острову,  на  которыхъ  собирались 
всѣ  его  товарищи  и гдѣ  вырабатывались  взгляды  и система, 
легшія  въ  основаніе  весьма  значительнаго  періода  русскаго 
искусства.  Однако  въ  этихъ  большихъ  рисункахъ,  исполнен- 
ныхъ, по  свидѣтельству  современниковъ,  каждый  въ  одинъ 
вечеръ  угольнымъ  соусомъ  — не  отразились  огонь  и страсть, 
пожиравшія  юныхъ  художниковъ.  И ихъ  Крамской  изо- 
бразилъ съ  той  же  неумолимой  системой  и выдержкой,  съ 
которой  онъ  впослѣдствіи  изготовлялъ  десятки  »генеральскихъ« 
портретовъ.  Это  разумѣется  не  уничтожаетъ  иконографи- 
ческаго значенія  рисунковъ  и они  безспорно  принадлежатъ 
къ  истиннымъ  драгоцѣнностямъ  Музея.  — Кромѣ  того  въ  Музеѣ 
имѣется  милый  акварельный  пор- 
третъ Крамского,  изображающій 
художника  Ярошенко  на  работѣ, 
нѣсколько  пейзажныхъ  этюдовъ 
и безотрадные  по  живописи,  но 
также  драгоцѣнные  въ  иконо- 
графическомъ  отношеніи  пор- 
треты императора  Александра  ІИ 
и императрицы  Маріи  Ѳеодо- 
ровны. 


Прямой  противуположно- 
стью  портретамъ  Крамского  яв- 
ляются портреты  Рѣпина.  Му- 
зею Александра  III  въ  этомъ 
отношеніи  почти  не  приходится 
завидовать  Третьяковской  Гал- 
лереѣ. Здѣсь  собрано,  если  и 
не  особенно  много  вещей  ма- 
стера, то  какъ  разъ  все  характер- 
ныя вещи,  среди  которыхъ  и 
нѣсколько  первоклассныхъ. 

Насколько  портреты  Крам- 
ского исполнены  строго  и вни- 
мательно , настолько  портреты 
Рѣпина  цѣликомъ  порожденія 
художественнаго  увлеченія.  Въ 
этомъ  ихъ  сила,  но  въ  этомъ  и 
слабое  мѣсто  нѣкоторыхъ  изъ 
нихъ.  Если  бы  Рѣпинъ,  обла- 
дающій безспорно  однимъ  изъ 
самыхъ  могучихъ  живописныхъ 
дарованій  въ  русской  школѣ, 
обладалъ  въ  тоже  время  выдержанной  системой,  твердостью 
техническихъ  знаній  и интелектуальной  развитостью  Крамского, 
то  Рѣпинъ  былъ  бы  однимъ  изъ  величайшихъ  художниковъ 
своего  времени.  Теперь  же  онъ  только  одинъ  изъ  величайшихъ 
художниковъ  въ  Россіи  послѣдней  четверти  XIX  вѣка. 

Портретистъ  Рѣпинъ  представленъ  въ  Музеѣ  очень  разно- 
сторонне и полно.  Здѣсь  его  грубые  по  живописи,  но  силь- 
ные по  характеристикѣ  портреты  «босогоа  Толстого  (1901  г.) 
и Стасова;  здѣсь  же  его  портретъ  Бородина  (1888  г.),  который 
когда-то  сравнивали  съ  Берлинскимъ  Веласкецомъ  здѣсь-же 
и удивительно  для  Рѣпина  внимательные  портреты  М.  Бѣляева 
и Н.  Страхова  (1888  г.),  хорошіе  портреты  Лядова  и Глазунова, 
очень  схожіе  и характерные  портреты  Т.  И.  Филиппова  и Л.  И. 
Шестаковой,  наконецъ  здѣсь-же  и одинъ  изъ  немногихъ  кра- 
сивыхъ женскихъ  портретовъ  мастера:  портретъ  графини  Голо- 
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виной.  — Акварельный  портретъ  читающей  дамы  въ  Тени- 
шевскомъ  собраніи,  даетъ  наконецъ  представленіе  о той  тон- 
кости въ  техникѣ  и характеристикѣ,  до  которой  способенъ 
иногда  доходить  Рѣпинъ,  сохраняя  при  этомъ  вполнѣ  свѣ- 
жесть фактуры  и красокъ. 

Изъ  всѣхъ  названныхъ  произведеній  особенно  хорошъ  пор- 
третъ М.  Бѣляева,  исполненный  еще  безъ  того  грубаго  ухарства 
и жесткости  въ  колоритѣ,  которыми  отличаются  послѣднія 
произведенія  мастера  и,  наоборотъ,  нарисованный  и написанный 
съ  извѣстной  тонкостью,  въ  очень  простыхъ  тонахъ.  Лишь 
рисунокъ  руки  и извѣстная  неловкость  въ  живописи  сюртука 
напоминаютъ  въ  этомъ  потретѣ  обычные  недостатки  Рѣпина. 
Все  остальное  полно  »европейскаго«  умѣнія  и въ  то  же  время 
отличается  той  искренностью  въ  характеристикѣ,  которая  со- 
ставляетъ отличительную  особенность  русской  портретистики. 

Объ  историческихъ  картинахъ  Рѣпина  мы  говорили  выше. 
Кромѣ  нихъ,  портретовъ  и незначительной  акварели  «Мальчикъ 
у часового  магазинаа  (сюжетъ,  который  скорѣе  годенъ  для 
Штернберга  или  К.  Маковскаго),  Музей  не  обладаетъ  никакими 
другими  произведеніями  этого  выдающагося  художника.  Чтобы 
судить  о Рѣпинѣ,  какъ  о типичномъ  представителѣ  нашего 
живописнаго  «направленствасс  нужно  посѣтить  дворецъ  Великаго 
Князя  Владиміра  Александровича,  гдѣ  висятъ  знаменитыя  кар- 
тины мастера  » Бурлаки  к и «Проводы  новобранца « а также 
Третьяковскую  Галлерею,  куда  попали  почти  всѣ  остальныя 
знаменитыя  работы  Рѣпина. 


Въ  смыслѣ  представительства  нашего  сюжетнаго  реализма 
больше  всего  посчастливилось  въ  Музеѣ  Савицкому  ( 1 845  — 1905). 
Здѣсь,  если  не  самая  удачная,  то  во  всякомъ  случаѣ  самая  значи- 
тельная по  размѣрамъ  картина  этого  не  красиваго,  но  характер- 
наго и довольно  сильнаго  художника:  »На  войну сс.  Картина 
эта  дѣйствуетъ  отталкивающимъ  образомъ  своимъ  жесткимъ 
колоритомъ,  нудной  живописью  и нѣсколькими  неудачными 
мѣстами,  въ  которыхъ  Савицкій  не  справился  съ  движеніями 
дѣйствующихъ  лицъ  и съ  драматизмомъ  ихъ  выраженія.  Однако, 
не  смотря  на  все  это,  картина  Савицкаго  почтенное  по  своей 
серьёзности  произведеніе.  Въ  ней  нѣтъ  никакихъ  компромис- 
совъ, ничего  пошлаго,  что  обыкновенно  такъ  легко  попадаетъ 
въ  подобные  сюжеты.  Ея  замыселъ  свидѣтельствуетъ  о самомъ 
искреннемъ  отношеніи  къ  дѣлу,  о большомъ  вниманіи  художника 
къ  горю  своихъ  ближнихъ. 

И въ  историческомъ  отношеніи  картина  Савицкаго  драго- 
цѣнна. Она  служитъ  мужественной  иллюстраціей  къ  многимъ 
отличнымъ  страницамъ  нашей  литературы.  При  этомъ  Савицкій 
не  впалъ  въ  безвкусный  шаржъ,  въ  уродливую  тенденцію. 
Картина  эта  отличается  простотой  и правдивостью.  Извѣстная 
театральность  средней  группы  обусловлена  скорѣе  неумѣніемъ 
мастера,  нежели  его  намѣреніемъ;  сопоставленіе -же  трепака 
съ  рыданіями  женъ  и матерей  — для  всякаго,  кто  наблюдалъ 
подобныя  сцены  въ  дѣйствительности,  не  подчеркнутость,  а 
простая  правда. 

Вторая  картина  Савицкаго  «Путешественники  въ  Оверни «, 
карикатурная  сцена  въ  духѣ  ординарныхъ  нѣмецкихъ  юмористовъ, 
лишній  разъ  доказываетъ,  какими  глупостями  способны  были 
заниматься  даже  самые  серьёзные  изъ  русскихъ  художниковъ 
за  границей.  Что  авторъ  «Панихиды к и «На  войну «,  строгій 
нѣсколько  мрачный  Савицкій  нашелъ  во  время  своего  путе- 
шествія по  «гнилому  западусс  лишь  такую  вздорную  тему  и что 
онъ  способенъ  былъ  исполнить  ее  съ  такимъ  усердіемъ  (и  даже 
съ  большимъ  мастерствомъ,  нежели  всѣ  позднѣйшія  кар- 
тины) — свидѣтельствуетъ  только  о чрезвычайной  некультур- 
ности русскаго  художественнаго  міра.  Картина  эта  Савицкаго 
такого  же  достоинства  и характера,  какъ  «Кафэсс  Рѣпина  или 
» Балаганы  « Васнецова. 

Самымъ  типичнымъ  для  » нигилистской « эпохи  худож- 
никомъ былъ  Ярошенко  (1846— 1898).  Положимъ,  нельзя 
сказать,  чтобы  онъ  въ  своихъ  картинахъ  выразилъ  весь  драма- 
тизмъ положенія  и всю  роковую  и кровавую  безтолочь  того 
времени,  но  безспорно  въ  его  портретахъ  - этюдахъ  разныхъ 
студентовъ,  курсистокъ,  ученыхъ  ему  удалось  подмѣтить  со- 
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вершенно  особую  ноту  той  странной  формы,  въ  которую  вы- 
лился въ  то  время  героизмъ  извѣстной  части  русскаго  об- 
щества — бунтъ  малочисленной  и слабой  интеллигенціи  противъ 
произвола  властей,  противъ  коснаго  прозябанія  массъ.  Въ 
улыбающихся  глазахъ  этихъ  юношей,  въ  строгомъ  взорѣ  этихъ 
мужественныхъ  дѣвушекъ  — свѣтится  огонь  отчаянія  и дер- 
зости, огонь  послѣднихъ  рѣшеній.  Безумный  ужасъ  русской 
исторіи,  не  сумѣвшей  создать  ни  красоту  власти,  ни  прелесть 
свободы  — отразился  въ  этихъ  типахъ  Ярошенко. 

Музей  Александра  III,  если  и не  обладаетъ  значительными 
картинами  этого,  въ  извѣстномъ  отношеніи  сильнаго,  художника, 
то  все  же  даетъ  возможность  ознакомиться,  изъ  нѣсколькихъ 
рисунковъ,  пожертвованныхъ  Музею  почитателями  Ярошенки, 
съ  его  творчествомъ.  Напротивъ  того,  довольно  многочисленныя 
работы  мастера  масляной  краской,  даютъ  очень  мало  для  его  ха- 
рактеристики: сентиментальный  сюжетъ  »Въ  теплыхъ  краяхъ« 
изображаетъ  угасаніе  чахоточной  дѣвушки  среди  великолѣпія 
южной  природы;  довольно  тривіальная  сценка  рисуетъ  намъ 
влюбленную  пару,,  взлетающую  на  балаганныхъ  качеляхъ.  На- 
конецъ Ярошенко,  какъ  портретистъ  представленъ  неудачными 
портретами  Н.  Н.  Ге,  Толстого  и порядочнымъ  собственнымъ 
портретомъ.  Остальныя  всѣ  работы  Ярошенки  въ  Музеѣ  — 
пейзажные  этюды  съ  натуры  очень  средняго  достоинства. 


Намъ  необходимо  еще  указать  на  нѣсколько  картинъ 
повѣтствовательнаго  стиля,  типичныхъ  для  художественныхъ 
теченій  второй  половины  XIX  вѣка.  Въ  Музеѣ  Александра  III 
находится  лучшая  картина  Журавлева,  мастера  не  симпатичнаго, 
не  художественнаго,  но  характернаго  для  своего  времени: 
«Передъ  вѣнцомъсс  — любопытная  и не  лишенная  силы  иллю- 
страція купеческаго  быта;  въ  Музеѣ  же  находятся  слезливо 
сентиментальныя  сценки  Лемоха  и Торопова,  а также  двѣ  кар- 
тины одного  изъ  послѣднихъ  типичныхъ  » передвижниковъ « 
Богданова- Бѣльскаго ; очень  черствая  этнографическая  картина 
М.  П.  Клодта  «Черная  скамья  к,  (рисующая  средневѣковые  нравы 
Финляндіи)  и,  наконецъ,  картина  спеціалиста  по  нищенскимъ 
лохмотьямъ  Творожникова:  «Бабушка  и внучка  к. 


Одна  область  русской  живописи  оставалась  за  все  время 
процвѣтанія  «направленствасс  абсолютно  нетронутой.  Это  пей- 
зажъ, по  самой  своей  сути  не  поддающійся  какой  либо  тен- 
денціи. Въ  пейзажѣ-же  яснѣе  и проще  выразилась  непосред- 
ственная пріемственость  одного  явленія  отъ  другого,  система- 
тическое развитіе,  въ  которомъ,  впрочемъ,  можно  указать  (въ 
зависимости  отъ  общаго  состоянія  школы)  постепенныя  повы- 
шенія и пониженія  мастерства.  — Вполнѣ  естественно,  что 
пейзажъ  долженъ  былъ  выступить  въ  моментъ  пресыщенія  на- 
правленствомъ  на  первый  планъ  и что  съ  этого  началось  пере- 
рожденіе реализма  въ  свободную  отъ  всякой  тенденціи  форму. 
Къ  исторіи  нашего  пейзажа  съ  начала  XIX  вѣка  по  наше  время 
мы  и должны  теперь  обратиться.  Къ  сожалѣнію,  въ  этой 
сферѣ  пробѣлы  Музея  Александра  III  очень  велики  и составить 
себѣ  полное  представленіе  о русскомъ  пейзажѣ  по  музейнымъ 
коллекціямъ  невозможно. 

Мы  уже  говорили  о русскихъ  пейзажистахъ  XVIII  вѣка. 
Среди  нихъ  было  нѣсколько  мастеровъ  своего  дѣла,  но  не  было 
ни  одного  «поэтасс.  Это  были  типичные  «видописцысс,  занимав- 
шіеся точнымъ  копированіемъ  мѣстностей,  въ  огромномъ  боль- 
шинствѣ случаевъ  не  столько  привлекаемые  къ  сюжету  живо- 
писной красотой  или  поэзіей  темы,  сколько  «достопримѣчатель- 
ностыосс.  Лишь  одинъ  Семенъ  Щедринъ,  увлеченный  работами 
Гюбера  Робера,  далъ  въ  своихъ  безпомощно  исполненныхъ  кар- 
тинахъ вещи,  въ  которыхъ  нашли  себѣ  отзвукъ  сентиментальные 
вкусы  его  эпохи.  Но  Семенъ  Щедринъ,  картинъ  котораго 
безчисленное  множество  во  дворцахъ,  отсутствуютъ  въ  Музеѣ 
и объ  его  характерѣ  мы  можемъ  судить  лишь  по  милой  и 
близкой  къ  стилю  Щедрина  картинѣ  Воронихина,  изображаю- 
щей «Строгановскую  дачусс,  а также  по  «виду  Гранильной 
фабрики « лучшаго  ученика  Щедрина  Галактіонова. 

Было  бы  странно,  если  со  вступленіемъ  въ  XIX  вѣкъ  рус- 
ская школа  оставалась-бы  все  столь  же  бѣдной  пейзажистами, 
понимавшими  поэзію  природы.  Вѣдь  во  всемъ  обществѣ  тогда 
скорѣе  злоупотребляли  чувствомъ  и сердцемъ.  Выспренную 
помпезность  Державина  замѣнила  «Бѣдная  Лиза«  Карамзина,  а 
вскорѣ  послѣ  того  появились  въ  литературѣ  и первые  ростки 
нашего  романтизма.  И все-же  единственнымъ  отраженіемъ 
этихъ  вѣяній  въ  пейзажной  живописи,  былъ  (если  не  считать 
совершенно  слабаго  Рабуса).  — Максимъ  Воробьевъ,  человѣкъ 
художественно  одаренный,  большой  любитель  музыки,  «умѣв- 
шій плакать«,  глядя  на  природу.  Но  и Максимъ  Воробьевъ 
былъ  недостаточно  сознателенъ  въ  своихъ  стремленіяхъ,  а съ 
другой  стороны  его  современники  слишкомъ  оцѣнили  его. 
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дѣйствительно  рѣдкое,  умѣніе  «регистраціи «.  Воробьевъ  соз- 
далъ очень  мало  картинъ  съ  поэтичнымъ  намѣреніемъ,  боль- 
шинство же  его  пейзажей  носитъ  тотъ  же  » видописный « ха- 
рактеръ, какъ  и картины  его  предшественниковъ.  Романтизмъ 
нашелъ  себѣ  отраженіе  лишь  въ  нѣсколькихъ  его  ночныхъ  и 
вечернихъ  пейзажахъ  Петербурга.*  Напротивъ  того  изъ  своего 
путешествія  въ  Палестину,  которое  всего  нѣсколькими  годами 
предшествовало  путешествіемъ  на  востокъ  великихъ  романти- 
ковъ Декана  и Делакруа,  онъ  вынесъ  лишь  самые  ординарные  и 
даже  совершенно  слабые  по  живописи  виды  «замѣчательныхъ 
мѣстъ«.  — Въ  Музеѣ  Воробьевъ  съ  этой  стороны  и пред- 
ставленъ. Здѣсь  нѣсколько  картинъ,  изображающихъ  святыя 
мѣста  въ  Палестинѣ;  плохая  живопись  и безвкусныя  краски  ихъ 
не  искупаются  трудностями,  преодоленными  художникомъ  при 
зарисовываніи  этихъ  мотивовъ.  Кромѣ  того  въ  Музеѣ  нахо- 
дится слабый  эскизъ  М.  Воробьева,  изображающій  видъ  Москвы. 

Воробьевъ  создалъ  значительную  по  числу  учениковъ 
школу.  Почти  всѣ  популярные  наши  пейзажисты  середины 
XIX  вѣка  были  учениками  его.  Къ  сожалѣнію,  всѣ  они  пріо- 
брѣли отъ  учителя  одно  внѣшнее  умѣніе  и рѣдко  кто  изъ 
нихъ  создавалъ  что  либо  дѣйствительно  художественное.  И 
они  всѣ  были  скорѣе  » видописцами «.  При  этомъ  въ  духѣ 
«Воробьева- видописца « — сухо  и строго,  работали  лишь  первые 
по  времени  его  послѣдователи,  изъ  которыхъ  наибольшаго  вни- 
манія заслуживаютъ  добросовѣстные,  но  очень  скучные,  братья 
Чернецовы.  Всѣ  же  остальные:  сынъ  Максима  Воробьева  Сократъ, 
Фриккэ,  Штернбергъ,  Боголюбовъ,  ученикъ  Сократа  Воробьева 
Мещерскій,  Эльсонъ,  Горавскій,  Эрасси,  Лагоріо  и много  дру- 
гихъ, среди  которыхъ  можно  еще  назвать  Раева  (не  бывшаго 
ученикомъ  М.  Воробьева,  но  работавшаго  въ  его  же  духѣ), 
внесли  въ  живопись,  согласно  требованіямъ  моды,  извѣстную 
приторность  колорита  и манеры,  которыя  сообщаютъ  работамъ 
этихъ  талантливыхъ  людей  непріятный  характеръ. 

Воробьевская  школа  представлена  въ  Музеѣ  довольно  бо- 
гато, но  не  полно.  Картинъ  много,  но  изъ  нихъ  лишь  незна- 
чительное количество  заслуживаетъ  вниманіе  историка,  такъ 
какъ  являются  характерными  произведеніями  данныхъ  худож- 
никовъ и ихъ  эпохи.  Большинство  же  среди  нихъ  случайныя 
вещи,  далеко  не  лучшія  въ  твореніи  каждаго  мастера  и совер- 
шенно безличныя. 

О братьяхъ  Чернецовыхъ  по  музейнымъ  картинамъ  нельзя 
себѣ  составить  настоящаго  понятія.  Въ  своихъ  аквареляхъ,  въ 
особенности  въ  своихъ  ішегіеиг’ахъ  (изъ  которыхъ  нѣсколько 
находятся  во  дворцахъ)  они  бываютъ  педантично  точны  и 


В.  В.  ПЕРЕПЛЕТЧИКОВЪ.  - Зима  (акварель  1895  г.). 


* Этотъ  типъ  произведеній  Воробьева  представленъ  въ  Музеѣ  всего  лишь  одной 
невзрачной  акварелью  Тенишевскагб  собранія:  Елагинъ  дворецъ. 


И.  ЛЕВИТАНЪ.  — Вѣтреный  день  (пастель). 


потому  производятъ  впечатлѣніе  трогательное.  Но  въ  Музеѣ 
нѣтъ  акварелей  этихъ  внимательныхъ  художниковъ,  а изъ 
іпіёгіеиг’овъ  имѣется  лишь  невзрачная,  лишь  въ  историческомъ 
отношеніи  интересная  картинка  Н.  Чернецова,  изображающая 
катафалкъ  надъ  гробомъ  императрицы  Маріи  Ѳеодоровны. 
Другія  же  картины  ихъ  съ  видами  Рима,  Ярославля,  Кутаиса,  — 
достойныя  «дружки « къ  некрасивымъ  полотнамъ  М.  Воробьева 
съ  палестинскими  сюжетами.  Интересна  еще  крошечная  картина 
ученика  Чернецовыхъ  А.  Иванова,  изображающая  комнату  на 
лодкѣ,  въ  которой  Чернецовы  въ  1838  г.  совершили  свое 
знаменитое  путешествіе  по  Волгѣ  для  снятія  панорамныхъ  ви- 
довъ ея  береговъ. 

Сократъ  Воробьевъ  представленъ  двумя  бойкими  рисунками 
перомъ  съ  видами  Ревеля  и утомительной  серіей  рисунковъ  на 
модной  въ  1840-хъ  годахъ  желтоватой  бумагѣ.  Эти  рисунки 
должны  изображать  разные  италіанскіе  виды,  но  нарядная  при- 
торность и шаблонная  одинаковость  лишаютъ  ихъ  даже  про- 
стого документальнаго  значенія. 

Максимумъ  приторности  достигаютъ:  картина  Фриккэ,  виды 
а Іа  Саіате  Швейцаріи  Эрасси,  а также  италіанская  акварель 
Штернберга,  о которой  мы  говорили  выше.  Нѣсколько  большаго 
вниманія  заслуживаетъ  не  банальная  по  затѣѣ,  но  слабо  испол- 
ненная «Зима а Эрасси,  изображающая  лѣсъ,  покрытый  инеемъ, 
а также  его  же  вымытый,  лубочно  исполненный,  но  по  крайней 
мѣрѣ  добросовѣстно  съ  натуры  списанный  Финляндскій  видъ. 

Совершеннымъ  исключеніемъ  среди  всѣхъ  этихъ  картинъ  — 
прелестной  вещью,  достойной  прямо  хорошихъ  французовъ 
1830-хъ  годовъ,  является  незатѣйливый,  но  красиво  и просто 
исполненный  пейзажъ  Штернберга:  «Мельница  въ  Малороссіи «. 

О Боголюбовскомъ  »Амстердамѣ«  мы  говорили  выше,  здѣсь- 
же  назовемъ  его  «Голицынскую  больницусс,  «Нижегородскую 
Ярмарку«,  » Казань « и пастельный  пейзажъ  «Закатъ  на  морѣсс. 
Укажемъ  также  и на  работы  ученика  Боголюбова  К.  Беггрова. 
Любимецъ  публики  Лагоріо  (|  1905  г.)  по  непонятнымъ  при- 
чинамъ представленъ  всего  только  одной  и нехарактерной  для 
него  картиной  «Видъ  на  взморьѣ «.  Зато  мы  имѣемъ  очень 
нарядный  »Кавказъ«  учителя  Лагоріо  Виллевальда.  Наконецъ, 
изъ  произведеній  эпигоновъ  нашей  «видописнойсс  школы  сере- 
дины ХІХ-го  вѣка  — русскихъ  «Каламистовък:  Горавскаго  и 
Мещерскаго  въ  Музеѣ  имѣются  два  уродливыхъ  юношескихъ 
произведенія  перваго  и два  типичныхъ  «леденцовыхъсс  пейзажа 
второго,  не  лишенныхъ,  извѣстной  выдержки  въ  техникѣ. 
Работы  Судковскаго  и Клевера  были  упомянуты  выше;  гово- 


рить  же  о любимыхъ  публикой  приторныхъ  пейзажахъ  Ендо- 
гурова,  Кондратенки,  Киселева,  о салонныхъ  аквареляхъ  Пи- 
семскаго, Каразина  и Егорнова  въ  нашей  книгѣ  не  имѣетъ 
смысла. 

Въ  сторонѣ  остаются  еще  добросовѣстныя  акварели  слав- 
наго техника  Премацци*,  а также  его  учениковъ  Вилье  де 
Лиль  Адама  и Альберта  Бенуа.  Выдающіяся  дарованія  по- 
слѣднихъ двухъ  художниковъ  могли  бы  отвести  имъ  весьма 
почетныя  мѣста  въ  исторіи  русскаго  искусства,  но  перваго  по- 
хитила ранняя  смерть,  а второй  слишкомъ  часто  подчинялся 
вкусу  средней  публики,  какъ  извѣстно,  очень  мало  понимающей 
въ  искусствѣ.  Тѣмъ  не  менѣе  нѣсколько  акварелей  Альберта 
Бенуа  въ  Музеѣ  заслуживаютъ  серьёзнаго  вниманія  по  замѣ- 
чательной виртуозности  ихъ  исполненія  и правдивости  красоч- 
наго эффекта.  Сюда  принадле- 
жатъ два  вида  «Нижняго  Нов- 
города» и нѣкоторые  изъ  его 
видовъ  Кавказа. 


Обособленное  положеніе  въ 
исторіи  русскаго  искусства  за- 
нимаетъ Сильвестръ  Щедринъ 
(1791 — 1830),  племянникъ  из- 
вѣстнаго пейзажиста  Екатери- 
нинскаго времени  Семена  и сынъ 
одного  изъ  лучшихъ  русскихъ 
скульпторовъ  XVIII  вѣка. 

Впрочемъ  обособленность 
эта  не  столько  основана  на  ка- 
кой либо  самобытности  направ- 
ленія, выбраннаго  Щедринымъ, 
сколько  на  значительности  его 
дарованія.  Напротивъ  того  по 
направленію  Щедринъ  мало 
чѣмъ  отличался  отъ  прочихъ 
видописцевъ  и въ  частности 
онъ  своего  сверстника  Максима 
Воробьева.  Щедринъ  началъ  со 
скромныхъ  видовъ  Петербурга,** 
но  затѣмъ  по  отправленіи  за 
границу  исключительно  писалъ 
ведуты  Рима  и Неаполя.  Искать 
поэтическихъ  намѣреній  въ  его 

творчествѣ  нечего.  Мотивы  исключительно  выбраны  за  ихъ 
» живописность «,  безъ  всякаго  «настроенія»,  безъ  всякой  за- 
боты объ  интимности  впечатлѣнія  и безъ  намека  на  романтику. 
Все  это  — или  простые  этюды  съ  натуры  или  разработанныя 
по  этюдамъ  картины  съ  видами  замѣчательныхъ  мѣстъ.  Вторыя 
по  свѣжести  эффекта  и по  бодрости  исполненія  уступаютъ 
первымъ;  по  своему-же  содержанію  ни  тѣ,  ни  другія  ничѣмъ 
не  отличаются  отъ  современныхъ  работъ  М.  Воробьева  или 
Мартынова. 

Однако  только  по  содержанію  живопись  Щедрина  тожде- 
ственна съ  работами  другихъ  русскихъ  пейзажистовъ  того 


* Изъ  немногихъ  произведеній  этого  мастера  въ  Музеѣ  лишь  одна  акварель:  «Ми- 
ланскій соборъ « указываетъ  на  его  близость  къ  виртуозамъ  акварельной  техники  середины 
вѣка  къ  Корроди  и къ  К.  Вернеру,  другія  же  его  акварели  принадлежатъ  къ  самому 
слабому  изъ  того,  что  сдѣлано  Премацци. 

**  Лучшій  изъ  нихъ,  изображающій  «Майскій  вечеръ  на  Набережной»,  въ  собствен- 
ности О.  А.  Мейснеръ  и помѣченъ  1817  г. 


О.  Э.  БРАЗЪ.  — 


времени.  Что  же  касается  до  своихъ  чисто  живописныхъ  до- 
стоинствъ, то  работы  мастера  оставляютъ  далеко  позади  себя 
все,  что  было  сдѣлано  въ  пейзажѣ  не  только  въ  его  время, 
но  (за  исключеніемъ  этюдовъ  Иванова  и нѣкоторыхъ  худож- 
никовъ новѣйшаго  времени)  и все  что  сдѣлано  съ  тѣхъ  поръ. 
Щедринъ  принадлежитъ  къ  первокласснымъ  русскимъ  масте- 
рамъ; это  одинъ  изъ  лучшихъ  нашихъ  техниковъ,  это  большой 
художникъ  — родной  братъ  старыхъ  голландцевъ:  Бергхема, 
Пейнакера,  Ж.  Б.  Вееникса  и другихъ  славныхъ  нидерландцевъ 
ХѴП  вѣка,  жившихъ  въ  Италіи  и столь  несправедливо  игно- 
рируемыхъ современной  исторіей  искусства.  Мягкость  кисти 
Щедрина,  блескъ  его  красокъ  (въ  которыхъ  лишь  нѣсколько 
холодный  оттѣнокъ  выдаетъ  его  принадлежность  къ  «класси- 
ческому» времени),  поразительно  вѣрный  рисунокъ  сообщаютъ 
его  этюдамъ  и,  въ  меньшей  сте- 
пени, его  картинамъ,  не  смотря 
на  отсутствіе  въ  нихъ  поэтичес- 
каго замысла  и интимности  на- 
строенія, неувядаемую  прелесть. 
Къ  Щедрину,  равно  какъ  и къ 
Левицкому,  къ  Венеціанову  и къ 
Иванову  можно  относиться  бе- 
зусловно, не  становясь  на  всякія 
«историческія»  или  «патріоти- 
ческія» точки  зрѣнія. 

Къ  сожалѣнію , Щедринъ 
умеръ  еще  сравнительно  моло- 
дымъ, да  и послѣдніе  годы,  бу- 
дучи тяжело  больнымъ,  онъ  не 
могъ  всецѣло  отдаваться  живо- 
писи. Въ  этомъ  причина  малаго 
количества  его  произведеній. 
Тѣмъ  большей  гордостью  Музея 
Александра  III  должно  служить 
значительное  собраніе  его  кар- 
тинъ и этюдовъ,  попавшихъ 
сюда  изъ  Эрмитажа  и музея 
Академіи  Художествъ.  Можно 
лишь  пожалѣть,  что  какъ  разъ 
нѣсколько  лучшихъ  этюдовъ  все 
же  остались  въ  Академіи,  гдѣ 
они  ровно  ничему  не  служатъ, 
такъ  какъ  годами  висятъ  за  вы- 
ставочными мольбертами.  Мѣсто 
этимъ  превосходнымъ  вещамъ, 
разумѣется,  также  въ  нашемъ  національномъ  собраніи. 

Мы  уже  сказали,  что  картины  Щедрина  значительно  усту- 
паютъ его  этюдамъ.  Это  вполнѣ  подтверждается  тѣми  про- 
изведеніями мастера,  которыя  подлежатъ  нашему  разсмотрѣнію. 
Изъ  картинъ  Щедрина  въ  Музеѣ  находятся:  » Колизей «, 
»Неаполь«,  «Тибръ « 1822  года  и «Озеро  Альбано»*.  Изъ 
нихъ  лишь  послѣднее  обнаруживаетъ  тонкое  мастерство  Ще- 
дрина въ  краскахъ.  Серебристый  тонъ  этой  вещицы,  замѣ- 
чательно вѣрно  передаетъ  свѣжее  утро  на  берегахъ  волшеб- 
наго озера,  и лишь  двѣ  банальныя  фигурки  итальянокъ  и 
извѣстная  сухость  живописи  нарушаютъ  мягкость  и нѣжность 
этого  эффекта.  Другія  же  три  картины,  при  всемъ  мастерствѣ 
ихъ  исполненія,  не  смотря  на  превосходный  рисунокъ  и вни- 
мательно изученныя  краски,  производятъ  скорѣе  непріятное 
впечатлѣніе  — настолько  онѣ  замучены,  настолько  въ  нихъ 

* Невѣрно  названное  въ  каталогѣ  «Озеро  Неми«. 
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непосредственность  художника  затерта  требованіями  закончен- 
ности и точности.  Эти  картины  носятъ  на  себѣ  отпечатокъ 
топографической  съемки  въ  камерѣ-обскурѣ.  Не  пропущенъ 
ни  одинъ  деталь,  но  общій  живописный  эффектъ  отъ  этого 
страдаетъ. 

Наслаждаться  » настоящимъ»  Щедринымъ  мы  можемъ  въ 
его  этюдахъ,  изъ  которыхъ  въ  Музеѣ  имѣются  три:  два  боль- 
шихъ вида  Амальфи  и Соренто  и прелестный  небольшой  этюдъ, 
изображающій  развалины  храма  Сераписа  въ  Поццуоли.  Въ 
послѣдней  вещицѣ  есть  и извѣстная  интимная  нота;  очень 
вѣрно  передано  настроеніе  теплаго,  сонливаго  дня  среди  руинъ, 
тонко  схваченъ  нѣжный  эффектъ  голубоватыхъ  тѣней  на 
мутно-желтой  водѣ,  серебристость  воздуха,  прозрачность  освѣ- 
щенныхъ солнцемъ  колонъ.  — Оба  же  большихъ  этюда  гово- 
рятъ только  о живописномъ  темпераментѣ  Щедрина.  Извѣстно, 
что  онъ  ихъ  писалъ  въ  тяжеломъ  недугѣ.  Его  выносили  на 
рукахъ  и усаживали  въ  тѣни  скалъ  у самаго  моря.  И здѣсь 
передъ  лицомъ  дивной  природы  силы  мастера  возвращались; 
онъ  принимался  писать  и писалъ  иногда  часами  все  одни  и тѣ 
же  мотивы,  не  уставая  восхищаться  красотой  этихъ  единствен- 
ныхъ мѣстъ.  — Пожирающій  пламень  искусства  отразился  въ 
его  этюдахъ.  Въ  нихъ  нѣтъ  ничего  приторнаго,  дряблаго,  въ 
нихъ  нѣтъ  смазливости,  той  Италіи,  которую  желаютъ  видѣть 
туристы.  Италія  Щедрина,  такъ  же  какъ  и Италія  Иванова, 
мощная  и бодрая  красавица,  истинная  родина  древнихъ  рим- 
лянъ и Рафаеля. 


Мастерство  Щедрина  унаслѣдовалъ  отчасто  М.  Лебедевъ, 
но  и его  скосила  въ  Неаполѣ  безвременная  кончина.  Лебедеву 
было  всего  двадцать  пять  лѣтъ,  когда  онъ  умеръ.  Самаго 
Щедрина  онъ  уже  не  засталъ  въ  Италіи  (куда  Лебедевъ  былъ 
отправленъ  въ  1833  г.  три  года  послѣ  смерти  своего  старшаго 
собрата)  но,  если  сравнить  мастерскія  вещи  Лебедева,  испол- 
ненныя имъ  въ  Италіи,  съ  его  первыми  опытами,  уже  отмѣ- 
ченными извѣстной  нарядностью,  которая  стала  входить  въ  моду 
въ  30-хъ  годахъ,  то  не  остается  сомнѣнія,  что  научили  Лебе- 
дева смотрѣть  на  природу  именно  работы  Щедрина,  а также 
еще  и этюды  жившаго  одновременно  съ  нимъ  въ  Римѣ  А.  А. 
Иванова.  Положимъ,  и въ  итальянскихъ  картинахъ  Лебедева 
сквозитъ  нѣкоторая  манерность,  захваченная  имъ  въ  Петербургѣ, 
но,  принимая  во  вниманіе  огромные  успѣхи,  сдѣланные  худож- 
никомъ въ  послѣдніе  годы  жизни,  и упорное  его  намѣреніе 
отдѣлаться  отъ  своихъ  недостатковъ  (судить  о чемъ  позволяютъ 
намъ  его  письма),  можно  съ  увѣренностью  сказать,  что  Лебе- 
девъ со  временемъ  освободился  бы  отъ  этой  непріятной  черты 
и что  мы  въ  немъ  имѣли  бы  большого  художника. 

Въ  Музеѣ  мы  имѣемъ  двѣ  невзрачныя  картины  Лебедева,* 
исполненныя  имъ  до  поѣздки  въ  чужія  края,  и двѣ  его  италь- 
янскія картины  »Арричія«  и » Кастель  Гандольфо«.  Послѣднія 
произведенія  являются  шедеврами  художника  и по  нимъ  мы 
можемъ  видѣть,  какого  мастерства  успѣлъ  достичь  юный  живо- 
писецъ, покинувшій  Россію  еще  совершеннымъ  дилетантомъ. 

Въ  картинѣ  »Арричія«  непріятна  лишь  условная  фигура 
— настоящій  стаффажъ  — итальянки  на  первомъ  планѣ,  а 


вполнѣ  раздѣляема 
Академіи  Художес 


ъ превосходнаго  каталога  Музея  баронъ  Н.  Н.  Врангель  сомнѣвается 
ности  одного  изъ  этихъ  произведеній  (»Павловскъ«)  — Лебедеву.  Мы 
сомнѣнія  барона  Врангеля  и со  своей  стороны  недоумѣваемъ,  почему  въ 
въ  оставлена  вполнѣ  достовѣрная  и характерная  картина  мастера:  «Видъ 
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также  нѣсколько  кулисоцодобная  подстроенность  лѣвой  группы 
деревьевъ.  Зато  фонъ  въ  этой  картинкѣ,  трудный  эффектъ 
соп1те-]’оиг’а,  густота  южной  растительности,  по  макушкамъ 
которой  скользитъ  мягкое  солнце,  прозрачный  силуэтъ  церкви 
— переданы  съ  замѣчательной  легкостью  и вполнѣ  свидѣ- 
тельствуютъ о томъ  страстномъ  поклоненіи  натурѣ,  о которой 
Лебедевъ  говоритъ  въ  письмахъ. 

Еще  лучше  — вторая  картина  молодого  мастера,  къ 
сожалѣнію,  очень  пострадавшая,  вѣроятно,  вслѣдствіе  слиш- 
комъ густыхъ  наслоеній  красокъ.  Кажется,  что  вся  эта  кар- 
тина написана  съ  натуры,  настолько  въ  ней  много  правды 
и самой  ясной  непосредственности.  Солнце  пронизываетъ 
густую  листву  вѣчно  зеленыхъ  деревьевъ  и освѣщаетъ  часть 
дороги  Саііегіа  <іі  5орга,  по  которой  приближаются  двое 
крестьянъ.  Справа  изъ  подъ  нависшихъ  вѣтвей  видны  подер- 
нутая рябью  поверхность  озера  Альбано  и,  вдали,  въ  темно- 
ватой мглѣ  надвигающейся  грозы,  строгія  очертанія  папскаго 
дворца  въ  Кастель  Гандольфо.  Композиція  этого  мотива  (если 
только  можно  говорить  о » композиціи « въ  такой  непосред- 
ственной картинѣ)  — классически  прекрасна  и напоминаетъ 
этюды  5ои$-Ъоі$  великаго  современника  Лебедева  Т.  Руссо  (о 
которомъ  однако  русскій  художникъ  едва  ли  имѣлъ  понятіе), 
живопись-же,  сочная  и ивкуснаяа  напоминаетъ  этюды  Щедрина. 


Въ  1840-хъ  и 1850-хъ  годахъ  не  нашлось  въ  нашей 
живописи  художника,  который  продолжалъ  бы  школу  рус- 
скаго реалистическаго  пейзажа  въ  томъ  безхитростно  - прав- 
дивомъ направленіи,  которое  было  намѣчено  въ  работахъ 
Лебедева.  Безслѣдно  для  русскаго  пейзажа  прошли  и пей- 
зажные этюды  Иванова,  которые  появились  передъ  Петер- 
бургской публикою  лишь  въ  1858  г.  Но  независимо  отъ 
Лебедева  и Иванова  въ  серединѣ  1850-хъ  годовъ,  въ  общемъ, 
на  сей  разъ  вполнѣ  сознательномъ,  теченіи  русскаго  искусства 
къ  реализму  была  захвачена  и наша  пейзажная  живопись. 

Въ  противовѣсъ  Воробьевской  формулѣ  «изящныхъ  ведутъсс 
выступило  нѣсколько  художниковъ,  которые  поставили  себѣ 
задачей  серьёзное  и простое  изученіе  природы,  оставивъ  ста- 
ранія прихорашивать  и прибирать  ее. 

Первый  по  времени  изъ  этихъ  пейзажистовъ  былъ  баронъ 
М.  К.  Клодтъ,  человѣкъ  даровитый,  но  къ  сожалѣнію  погу- 
бившій свой  талантъ  въ  алкоголѣ.  Клодтъ  работалъ,  дѣйст- 
вительно, на  пользу  русскаго  искусства  лишь  пятнадцать  лѣтъ, 
съ  1860  по  1875  годъ,  а съ  1878  г.  совершенно  сошелъ  со 
сцены.  Послѣднія  его  произведенія  носятъ  всѣ  слѣды  упадка. 

Однако  и произведенія  расцвѣта  таланта  Клодта  не  явля- 
ются чѣмъ  либо  смѣло  правдивымъ  и безусловно  прекраснымъ, 
въ  родѣ  этюдовъ  Щедрина  и послѣднихъ  картинъ  Лебедева. 
Напротивъ  того  исканіе  извѣстнаго  «питорескак,  робкая  тех- 
ника, сладкія  непрозрачныя  краски  показываютъ  какъ  далеко 
было  Клодту  и до  его  предшественниковъ,  и до  всего  со- 
временнаго уровня  западной  живописи.  За  границей  онъ  про- 
глядѣлъ всю  Барбизонскую  школу,  все  назрѣвающее  движеніе 
импрессіонизма;  не  потрудился  онъ  поучиться  и у старыхъ 


М.  В.  ЯКУНЧИКОВА.  — Этюдъ  (гуашь). 


мастеровъ.  Лишь  лощеный  и приторный  Каламъ,  да  Ахенбахи 
произвели  на  него  дѣйствительное  впечатлѣніе  и,  напитавшись 
отъ  нихъ  техническихъ  рецептовъ,  Клодтъ  вернулся  на  родину 
до  срока,  воображая  себя  уже  зрѣлымъ,  желая  подобно  Перову, 
приложить  свой  талантъ  исключительно  на  изученіе  родной 
природы.  Результатами  этого  изученія  явилось  нѣсколько  пей- 
зажей, посредственный  колоритъ  и сухая  живопись  которыхъ 
искупаются  добрыми  намѣреніями  мастера,  поэтичностью  за- 
мысла, исканіемъ  извѣстнаго  настроенія. 

Однако,  по  картинамъ  М.  К.  Клодта  въ  Музеѣ  Але- 
ксандра III  нельзя  себѣ  составить  понятія  и объ  этихъ  скром- 
ныхъ заслугахъ  мастера.  Для  этого  нужно  видѣть  въ  Третья- 
ковской галлереѣ  его  «Пашнюсс,  въ  которой  трогаетъ  сюжетъ 
близкій  къ  намѣреніемъ  Ж.  Бретона  и его  «Лѣсныя  далия, 
очень  милая  по  затѣѣ,  но  робкая  по  живописи  и слабая  по 
краскамъ  картина.  Въ  Петербургской-же  національной  сокро- 
вищницѣ имѣются  лишь  такіе  «ландшафты  к Клодта,  которые 
скорѣе  указываютъ  на  его  причастность  къ  лагерю  нашихъ 
» салонныхъ « пейзажистовъ  въ  родѣ  Боголюбова  и Мещер- 
скаго. Перваго  напоминаетъ  темный  «Ночной  пейзажъ « 1862  г. 
и робкій  по  живописи,  некрасивый  по  краскамъ  видъ  въ  Нор- 
мандіи (1860  г.).  Къ  приторному  тону  Мещерскаго  подходитъ 
третья'7 картина  Клодта  «Видъ  рѣки  Аа«. 


Несравненно  болѣе  послѣдовательнымъ  и убѣжденнымъ 
реалистомъ  былъ  Шишкинъ  (1831 — 1898).  Этотъ  художникъ 
могъ  бы  занять  въ  исторіи  русскаго  пейзажа  то  же  мѣсто, 
которое  занимаетъ  въ  русской  бытовой  живописи  Венеціановъ, 
если  бы  только  Шишкинъ  кромѣ  убѣжденія  обладалъ  - бы 
еще  превосходнымъ  мастерствомъ  техники  автора:  «Хозяйки <с 
Но  Шишкинъ  прошелъ  очень  неудовлетворительную  школу. 
Ученикъ  Московскаго  Училища  живописи,  главной  чертой 
котораго  было  полное  отсутствіе  всякой  системы,  онъ  затѣмъ 
поступилъ  въ  Академію  Художествъ,  гдѣ  пользовался  наставле- 
ніями самаго  слащаваго  изъ  нашихъ  » салонныхъ  « пейзажистовъ 


Сократа  Воробьева.  Посланный  за  границу,  Шишкинъ,  какъ 
и всѣ  его  товарищи,  проглядѣлъ  высшія  точки  современнаго 
мастерства,  и пополнилъ  свое  образованіе  подъ  руководствомъ 
такихъ  ординарныхъ  художниковъ,  какъ  братья  Адамъ  и 
Колл  еръ.  Каламъ  и Дидэ  казались  ему  недостижимыми  идеа- 
лами. Послѣ  всего  этого  нужно  только  удивляться  той  при- 
родной силѣ,  которая  жила  въ  этомъ  «лѣсномъ  человѣкѣ  к и 
которая  спасла  его  отъ  участи  многихъ  его  собратьевъ,  пре- 
вратившихся изъ  талантливыхъ  людей  въ  томительно  шаблон- 
ныхъ художниковъ. 

Шишкина  могла  спасти  лишь  среда , въ  которой  онъ 
вращался.  Этому  грузному  бирюку  было  не  по  себѣ  въ  раз- 
душенныхъ гостинныхъ,  въ  обществѣ  людей,  избаловавшихъ 
Айвазовскаго  и Лагоріо.  Безусловный  реализмъ  бывшій  деви- 
зомъ противуположной , болѣе  свѣжей,  партіи  художниковъ 
привлекъ  и Шишкина.  Онъ  помогъ  ему  освободится  отъ 
фальшиваго  изящества  Калама  и Дюссельдорфа  и натолкнулъ 
его  на  строгое  изученіе  природы. 

Шишкинъ  принадлежитъ  къ  разряду  почтенныхъ  худож- 
никовъ. Это  не  живой  и бодрый  энтузіастъ  природы,  это 
не  поэтъ , непосредственно  вдохновлявшійся  окружающимъ 
міромъ.  Шишкинъ  былъ  скорѣе  ученымъ  изслѣдователемъ, 
строго  и педантично  изучавшимъ  свой  предметъ.  Лишь  из- 
рѣдка «пробовалъ  онъ  свои  силы  въ  поэзіи «,  стараясь  при- 
дать своимъ  картинамъ  извѣстное  настроеніе.  Однако  эти 
его  опыты  ему  какъ  разъ  не  удавались  и въ  результатѣ  полу- 
чались лишь  произведенія  менѣе  свѣжія  и пріятныя  нежели 
его  простыя  копіи  съ  натуры. 

Впрочемъ,  Шишкинъ  и какъ  копіистъ  натуры  не  стоитъ 
на  высшей  точкѣ.  Ему  для  этого  не  хватало  маэстріи,  лег- 
кости техники  и пониманія  красокъ.  Его  лучшія  вещи  носятъ 
на  себѣ  слѣды  тяжелой  работы.  Гдѣ  ему  удавалось  точно 
передать  рисунокъ  мѣстности,  тамъ  онъ  грѣшилъ  въ  колоритѣ; 
гдѣ  его  краски  ближе  къ  природѣ,  тамъ  его  живопись  непріятна 
и дилетантски  суха.  Рѣдко,  рѣдко  Шишкину  удавалось  соз- 
дать дѣйствительно  бодрый  и красивый  этюдъ.  Но  и эти 
лучшіе  этюды,  когда  онъ  превращалъ  ихъ  въ  «закончен- 
ныя « картины,  теряли  свою  свѣжесть  и весь  ароматъ  непосред- 
ственности. 

Музей  Александра  III  даетъ  довольно  характерное  пред- 
ставленіе о творчествѣ  Шишкина.  Здѣсь  одна  изъ  лучшихъ  его 
картинъ:  «Лѣсная  глушь « (1872  г.),  въ  которой  есть  тишина 
настроенія  сѣвернаго  лѣса,  здѣсь  же  цѣлый  |'рядъ  болѣе  или 
менѣе  удачныхъ  этюдовъ,  среди  которыхъ  слѣдуетъ  выдѣлить : 
«Макушки  деревьевъ « и «Поляну  въ  лѣсу«.  Наконецъ  при- 


Л.  БАКСТЪ.  — Александръ  Бенуа  (пастель  1897  г-)- 


ЕРНЕФЕЛЬДЪ.  — Шхеры  (акварель  1896  г.). 


мѣромъ  той  неудачной,  тяжелой  и безвкусной  манеры  Шишкина, 
при  помощи  которой  онъ  превращалъ  свои  этюды  въ  картины, 
можетъ  служить  его  «Корабельная  рощасс  (1898  г.),  отдѣль- 
ные удачные  куски  которой  не  спасаютъ  общаго  впечатлѣнія, 
отличающагося  подстроенностью  и вялостью.  Нѣсколько  ри- 
сунковъ Шишкина  въ  Музеѣ  даютъ  понятіе  объ  его  манерѣ. 
Рисункомъ  онъ  владѣлъ  лучше  нежели  живописью  и въ  нѣ- 
которыхъ карандашныхъ  наброскахъ  онъ  обнаруживаетъ  раз- 
вязность и легкость,  которыя  не  найти  въ  его  картинахъ. 


Первыми  вѣстниками  славной  пейзажной  школы,  образо- 
вавшейся въ  Россіи  къ  концу  і88о-хъ  годовъ,  должны  счи- 
таться Саврасовъ  и Ѳ.  Васильевъ.  Саврасовъ  представленъ  въ 
Музеѣ  скудно  — небольшой  и очень  слабой  картиной  «Разливъ 
Волгисс,  зато  о Ѳ.  Васильевѣ  можно  имѣть  настоящее  понятіе 


по  одной  изъ  его  лучшихъ  картинъ,  поступившей  въ  Музей 
изъ  собранія  Академіи  Художествъ. 

Эта  картина:  «Барки  на  Волгѣ «,  исполнена  художникомъ 
во  время  его  поѣздки  вмѣстѣ  съ  Рѣпинымъ  въ  1870  г.  за  три 
года  до  смерти.  Она  вполнѣ  оправдываетъ  восторгъ  Крамского 
отъ  таланта  своего  юнаго  друга.  Человѣкъ,  имѣвшій  своимъ 
учителемъ  такого  робкаго  живописца  какъ  Шишкинъ,  долженъ 
былъ  обладать  рѣдкимъ  дарованіемъ,  чтобъ  такъ  сразу  найти 
дорогу,  создать  себѣ  такую  мастерскую  технику,  выучиться 
такъ  тонко  распоряжаться  красками. 

«Барки  на  Волгѣ  а одинъ  изъ  немногихъ  русскихъ  пей- 
зажей до  Левитановскаго  періода,  который  можно  поставить 
рядомъ  съ  первоклассными  европейсками  пейзажами.  Въ  этой 
картинѣ,  положимъ,  нѣтъ  намека  на  какую  либо  новаторскую 
смѣлость.  Это  не  столько  »передовой«  пейзажъ  1870-хъ  годовъ, 
сколько  превосходное  отраженіе  формулы,  бывшей  въ  ходу 
въ  1840-хъ  и 1850-хъ  годахъ.  «Барки  на  Волгѣ  к гораздо 
ближе  къ  Барбизонцамъ,  къ  Тройону,  къ  Хогэ,  нежели  къ 
Монэ  и къ  Сислей,  о которыхъ  Васильевъ  не  могъ  имѣть  понятія. 
Но  на  сей  разъ,  извѣстная  отсталость  русскаго  художника  отъ 
современнаго  передового  искусства,  была  скорѣе  въ  пользу 
ему.  Она  сообщила  этой  картинѣ  то  спокойствіе  тона,  ту 


87 


сочность  техники,  ту  » красоту  поверхностнее,  которыя  были 
достояніемъ  прежней  школы  и которыя  были  изгнаны  импрес- 
сіонистами, какъ  ересь  противъ  чистаго  и непосредственнаго 
отношенія  къ  натурѣ. 

Къ  сожалѣнію,  «Барки  на  Волгѣ  ее  исключеніе  въ  твореніи 
Васильева.  Слишкомъ -ли  быстрый  успѣхъ,  плохая -ли  под- 
готовленность или  чахотка,  погубившая  Васильева,  когда  ему 
было  всего  двадцать  три  года,  но  все,  что  было  сдѣлано 
Васильевымъ  послѣ  путешествія  по  Волгѣ,  уже  не  имѣетъ  ни 
той  свѣжести  воспріятія,  ни  той  красоты,  которыя  украшаютъ 
его  Музейную  картину.  Такъ  и излюбленныя  нашими  истори- 
ками картины  его  въ  «Третьяковской  галл ереѣес  очень  безвкусны 
по  живописи  и краскамъ,  настроеніе  ихъ  слишкомъ  шаблонно, 
слишкомъ  я дешево  ее.  Если  бы  Ѳ.  Васильевъ  остался  жить  и 
продолжалъ  въ  такомъ  родѣ,  то  русская  живопись  не  обога- 
тилась бы  въ  его  лицѣ  истинно  прекраснымъ  художникомъ; 
обогатилась  бы  лишь  и безъ  того  многочисленная  плеяда  на- 
шихъ я салонныхъ  ее  пейзажистовъ. 

Разумѣется,  русскій  пейзажъ  не  сдѣлалъ  прямо  скачка  отъ 
черстваго  Шишкина  и отъ  юноши  Васильева  къ  главной 
гордости  его  — къ  Левитану.  Между  послѣднимъ  и первыми 
можно  насчитать  рядъ  художниковъ,  составляющихъ  извѣст- 
ную цѣпь  преемственности.  Заслуги  русскому  пейзажу  при- 
несли кромѣ  Куинджи,  указавшаго  на  яркость  красокъ  въ 
природѣ,  еще  Волковъ,  Ярошенко,  Дубовской,  Полѣновъ  и, 
главнымъ  образомъ,  В.  В.  Верещагинъ  и Рѣпинъ.  Однако  объ 
этихъ  художникахъ  мы  не  станемъ  говорить  на  этомъ  мѣстѣ, 
ибо  послѣднихъ  двухъ  мы  уже  разобрали  выше,  а объ  Волковѣ 
невозможно  имѣть  какое  либо  представленіе  по  уродливой  его 
Музейной  картинѣ,  свидѣтельствующей  лишь  о полномъ 
упадкѣ  этого,  вообще  непріятнаго,  мастера. 

Въ  сторонѣ  остаются  Дюккеръ,  очень  порядочный,  нѣ- 
сколько банальный  живописецъ,  промѣнявшій  свою  родину  на 
Дюссельдорфъ,  а также  В.  Орловскій,  который  когда  то  казался 
«усовершенствованнымъ  болѣе  нѣжнымъ  и поэтичнымъ  Шиш- 
кинымъ». Эта  иллюзія  со  временемъ  исчезла  и нынѣ  Орлов- 
скій ничѣмъ  не  отличается  отъ  ординарныхъ  академическихъ, 
сухихъ  и въ  то  же  время  приторныхъ  пейзажистовъ.  Какъ 
Дюккеръ,  такъ  и Орловскій  представлены  въ  Музеѣ  довольно 
характерными  произведеніями:  первый  — своимъ  я Полднемъ  «, 
передающимъ  настроеніе  грозового  дня,  второй  — мелкой  по 
рисунку  и черствой  по  краскѣ  картиной  «Лѣсной  срубъ«. 


Въ  концѣ  і88о-хъ  годовъ  въ  русскомъ  искусствѣ  прои- 
зошло извѣстное  возрожденіе.  Не  только  западныя  вліянія 
имѣли  при  этомъ  значеніе,  но  и то  броженіе,  которое  воз- 
никло въ  русскомъ  обществѣ. 

Тянуло  на  свѣжій  воздухъ,  вонъ  изъ  удручающей  дѣй- 
ствительности къ  свѣту,  къ  идеалу  или,  просто,  къ  вѣчно 
прекрасной  безмятежной  природѣ.  Съ  своей  стороны  при- 
душенное реакціонной  цензурой  и надоѣвшее  всѣмъ  янапра- 
вленство « потеряло  всякую  прелесть  и уже  не  вербовало  въ 
свои  ряды  свѣжихъ  художниковъ.  Одновременно  обнаружи- 


лись, какъ  возрожденіе  мистической  мысли,  такъ  и обновленіе 
реализма.  Къ  сожалѣнію,  первое  изъ  этихъ  движеній  не  нашло 
себѣ  настоящей  почвы  и выродилось,  между  прочимъ,  въ  цер- 
ковное ханжество  стиля  Васнецова.  Болѣе  посчастливилось 
русскому  «неореализму «,  который  совершенно  порвалъ  съ  на- 
правленскими  идеалами  передвижниковъ  и создалъ  школу 
художниковъ,  указавшихъ  на  самодовлѣющее  значеніе  красоты. 

Въ  произведеніяхъ  этихъ  мастеровъ  русская  живопись 
встала  на  новый  путь,  по  которому  она  движется  въ  боль- 
шемъ своемъ  составѣ  и въ  настоящее  время.  Однако  нынѣ 
и русскій  неореализмъ  есть  уже  прошлое.  Катастрофа, 
которую  потерпѣлъ  русскій  идеализмъ  въ  творчествѣ  Васне- 
цова и Нестерова,  не  могъ  погубить  самаго  движенія,  имѣющаго 
слишкомъ  глубокіе  корни.  Напротивъ  того,  затемненный  до 
сихъ  поръ  славой  Владимірскаго  Собора,  Врубель  получилъ  лишь 
теперь  значеніе  центральной  фигуры,  а другіе  художники  какъ 
Сомовъ,  Малютинъ,  отчасти  Полѣнова,  Якунчикова,  Головинъ, 
Мусатовъ  и Лансере,  дали  произведенія  драгоцѣнныя  по  своей 
тонкой  угаданности  и совершенно  особенной  красочности. 

Неореализмъ  представленъ  въ  Музеѣ  крайне  скудно.  Даже 
такіе  спокойные,  умѣренные  художники  какъ  Сѣровъ  или 
Левитанъ  показались  любителямъ  Крыжицкихъ  и Богдановыхъ- 
Бѣльскихъ  слишкомъ  дерзкими , не  достаточно  я прилич- 
нымиа  для  Музея.  Любопытно  то,  что  при  жизни  Левитана 
оффиціальные  меценаты  у него  ни  разу  ничего  не  пріобрѣли. 
Тѣ  работы  этого  большого  художника,  которыя  теперь 
имѣются  въ  Музеѣ  или  попали  сюда  въ  составѣ  собранія 
княгини  Тенишевой  (одна  акварель  и нѣсколько  пастелей), 
или  же  куплены  академической  комиссіей  на  посмертной  вы- 
ставкѣ мастера.  Такимъ  образомъ  и въ  этой  области  Третья- 
ковская галлерея  оказалось  въ  огромномъ  преимуществѣ.  П.  М. 
Третьяковъ  съумѣлъ  во  время  оцѣнить  тѣ  нарождавшіяся  явле- 
нія, которыя  были  призваны  смѣнить  дорогое  его  сердцу  дви- 
женіе русскаго  искусства.  «Бюрократическій»  же  Петербургъ 
не  могъ  угадать  всю  значительность  новаго  вѣянія.  Разъ  на 
всегда  въ  оффиціальныхъ  сферахъ  Петербурга  было  поста- 
влено въ  принципъ  отрицательно  относиться  ко  всему  моло- 
дому и свѣжему.  На  всякое  молодое  произведеніе  косились 
какъ  на  проявленіе  крамольнаго  духа,  и,  замѣчательно,  что 
наоборотъ  яопасное«  когда  то  искусство  6о-хъ  годовъ  нашло 
себѣ  наконецъ  оффиціальное  признаніе  — оно  возсѣло  въ 
императорской  Академіи  Художествъ  — послѣ  того,  какъ 
старость  наложила  свой  грустный  отпечатокъ  на  всѣ  главные 
устои  янаправленства«. 

Акварель  и пастели  въ  собраніи  княгини  Тенишевой  да- 
леко не  лучшія  произведенія  И.  И.  Левитана  (і  86 1 — 1900).  Одна 
лишь  изъ  пастелей,  изображающая  бурное  небо  надъ  холодной 
рѣкой  — характерна  для  мастера.  — Гораздо  значительнѣе 
тѣ  произведенія  мастера,  которыми  Музей  пополнился  на  по- 
смертной выставкѣ  Левитана,  устроенной  въ  1901  г.  Міромъ 
Искусства  въ  Академіи  Художествъ.  Положимъ  и это  только 
я крохи  к сравнительно  со  всѣми  тѣми  многочисленными  и 
превосходными  вещами,  которыми  можно  было  любоваться  и 
которыя  можно  было  пріобрѣсти  на  этой  выставкѣ.  Но  и 
эти  крохи  заслуживаютъ  серьёзнаго  вниманія. 

Любители  пейзажа,  воспитавшіеся  на  методичномъ  Шиш- 
кинѣ, должны  отрицательно  относиться  къ  манерѣ  Левитана. 
Дла  нихъ  она  слишкомъ  незаконченна,  слишкомъ  «поверх- 
ностна». Однако  Левитанъ  не  былъ  поверхностнымъ  или 
неряшливымъ  художникомъ.  Онъ  относился  къ  своему  пред- 
мету съ  величайшей  любовью  и заботливостью,  по  много 


разъ  переписывалъ  одинъ  и тотъ  же  этюдъ,  употребляя  за- 
тѣмъ всѣ  усилія,  чтобы  изъ  этюдовъ  создать  картину,  т.  е. 
такое  произведеніе,  въ  которомъ  намѣреніе  художника  было 
бы  ясно  передано,  въ  которомъ  уже  не  было  бы  случайнаго 
характера  — простой  копіи  съ  натуры.  За  эту  самую  черту 
новѣйшее  поколѣніе  художниковъ  (окончательно  увѣровавшее 
въ  импрессіонизмъ  — сорокъ  лѣтъ  послѣ  появленія  этой  фор- 
мулы на  западѣ),  стало  упрекать  Левитана  въ  »литературности«, 
въ  преднамѣренности.  — Въ  преслѣдованіи-же  опредѣленности 
своей  поэтической  идеи,  Левитанъ  и добивался  въ  своихъ 
картинахъ  того,  что  ординарная  публика  назвала  его  «неокон- 
ченностью®.  Въ  стремленіи  ясно  выразить  свою  мысль,  пере- 
дать всю  прелесть  настроенія,  Левитанъ  намѣренно  жертвовалъ 
деталями  для  общаго,  ограни- 
чиваясь самыми  необходимыми 
средствами.  Лишнихъ  формъ  и 
лишнихъ  красокъ  въ  Левитанѣ 
столь  же  мало,  какъ  мало  лиш- 
нихъ словъ  и лишнихъ  образовъ 
въ  Тургеневѣ  или  въ  Тютчевѣ. 

Картину  » Солнечный  день« 
слѣдовало  бы  назвать  «Воскре- 
сеніемъ®. Глядя  на  нее,  при- 
поминаются дорогія  впечатлѣнія 
дѣтства:  гулъ  воскресныхъ  ко- 
локоловъ надъ  тихой  поверх- 
ностью озера,  бѣгъ  веселыхъ 
облаковъ  по  ярко-синему  небу. 

— Изъ  этюдовъ  Левитана  въ 
Музеѣ  особенно  хороши:  очень 
благородный  въ  тонѣ  » Ручей «, 
прекрасный  въ  краскѣ  и тонкій 
по  настроенію  этюдъ  » Раняя 
весна «,  и наконецъ  этюдъ  къ 
извѣстной  картинѣ  мастера  «Ве- 
сна идетъ«.  Остальные  этюды 
въ  Музеѣ  служатъ  лишь  дока- 
зательствомъ непониманія  ко- 
миссіей, пріобрѣтавшей  эти  вещи, 
своей  задачи.  Это  ординарныя 
лѣтнія  упражненія,  нехарактер- 
ныя для  Левитана,  довольно 
банальныя  по  темамъ  и слабыя 
въ  тонѣ. . . 

Левитанъ  создалъ  цѣлую 
школу  художниковъ,  среди  ко- 
торыхъ особеннаго  вниманія  заслуживаютъ  Переплетчиковъ, 
Юонъ  и Жуковскій.  Послѣдніе  два  художника  представлены 
въ  Музеѣ  хорошими  картинами,  дающими  понятіе  объ  этихъ, 
второстепенныхъ  по  значенію,  но  очень  пріятныхъ,  свѣтлыхъ 
и симпатичныхъ  мастерахъ.  Изъ  произведеній  менѣе  сильнаго 
Переплетчикова  въ  собраніи  княгини  Тенишевой  имѣется 
акварель:  «Зима к. 

Въ  сторонѣ  отъ  Левитана,  но  одновременно  съ  нимъ,  вы- 
ступилъ кіевлянинъ  Святославскій,  бодрый  и простой  живописецъ, 
иногда  тонко  угадывавшій  интимную  прелесть  провинціальныхъ 
городковъ  и тихую  красоту  весеннихъ  настроеній.  Однако, 
единственная  картина  этого  художника  въ  Музеѣ  не  даетъ  на- 
стоящаго понятія  о немъ.  Недурно  выбранный  мотивъ,  испол- 
ненный въ  пріятныхъ  сѣро-желтыхъ  тонахъ,  страдаетъ  очень 
посредственною  техникою  и испорченъ  слабыми  фигурками. 
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К.  Коровинъ,  одинъ  изъ  лучшихъ,  рядомъ  съ  Левитаномъ, 
московскихъ  художниковъ  1890-хъ  годовъ,  — тонкій  поэтъ, 
отличный  декораторъ  и колористъ  — такъ  же  отсутствуетъ  въ 
нашемъ  національномъ  собраніи.  Положимъ,  въ  Музей  посту- 
пили какъ  разъ  шедевры  его:  громадныя  сѣверныя  и средне- 
азіатскія панно,  которыя  Коровинъ  исполнилъ  для  русскаго 
кустарнаго  отдѣла  на  Всемірной  выставкѣ  1900  г.  Однако 
Музей  очевидно  считаетъ  эти  вещи  недостойными  висѣть  въ 
качествѣ  «картинъ®  въ  художественномъ  отдѣлѣ  и онѣ  нахо- 
дятся до  сихъ  поръ  въ  складѣ,  выжидая  то  время,  когда  ими 
затянутъ  стѣны  Этнографическаго  отдѣла.  Желательно  было 
бы,  чтобъ  архитекторъ,  которому  будетъ  поручена  постройка 
этого  отдѣла,  позаботился  о томъ,  чтобы  панно  Коровина  были 
бы  порядочно  освѣщены  и не 
пропадали  бы  среди  всякихъ 
этнографическихъ  курьезовъ. 


АЛЬБЕРТЪ  БЕНУА.  — Каиръ  (акваре. 


Однимъ  изъ  самыхъ  ясныхъ 
русскихъ  живописцевъ  явля- 
ется В.  Сѣровъ.  Сѣровъ  живо- 
писецъ раг  ехсеііепсе.  Можно, 
разумѣется,  въ  твореніи  этого 
чуткаго  человѣка  найти  не  мало 
«поэтичныхъ®  вещей.  Особенно 
полны  тонкаго  пониманія  при- 
роды его  пейзажи.  Однако  все 
же  не  поэзіей,  не  настроеніемъ 
великъ  Сѣровъ,  а своею  живо- 
писью. Рядомъ  со  своимъ  учи- 
телемъ Рѣпинымъ,  онъ  самый 
одаренный,  въ  чисто  живопис- 
номъ отношеніи,  русскій  худож- 
никъ. Но,  тогда  какъ  Рѣпину, 
благодаря  условіямъ  времени  и 
отчасти  благодаря  условіямълич- 
ной  жизни,  не  удалось  развить 
свое  дарованіе  до  совершенства, 
дойти  до  настоящаго  мастерства 
живописи,  Сѣровъ,  не  имѣвшій 
заботъ  о «содержаніи®  своихъ 
картинъ,  человѣкъ  болѣе  тонкій, 
нежели  Рѣпинъ,  довелъ  свое  ис- 
кусство до  настоящаго  велико- 
лѣпія. Быть  можетъ,  исторія  отведетъ  Рѣпину  все  же  болѣе 
видное  мѣсто.  Рѣпинъ  человѣкъ  большаго  темперамента, 
крайне  характерный  представитель  своего  времени.  Для  людей, 
изучающихъ  русскую  культуру,  онъ  будетъ  представлять 
огромный  интересъ,  и какъ  разъ  своими  недостатками  — бла- 
годаря зависимости  отъ  художественной  » ереси « своей  эпохи. 
Но  для  того,  кто  умѣетъ  цѣнить  прелесть  живописи,  гармонію 
красокъ,  гибкость  мазка,  благородную  виртуозность  техники, 
Сѣровъ  будетъ  все -же  стоять  выше  грубоватого,  неряшливаго 
и некрасиваго  Рѣпина.  Сѣровъ  такой  же  » классикъ « русской 
живописи  какъ  Левицкій,  Кипренскій  или  Венеціановъ. 

Замѣчательно,  что,  не  смотря  на  очевидное  мастерство 
и великолѣпіе  Сѣрова,  не  смотря  на  его  отдаленность  отъ 
всякихъ  партій,  на  его  чистую  художественность,  на  отсутствіе 
въ  немъ  «предосудительной  дерзости®  — и Сѣрову  не  по- 
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ЭНКЕ  ЛЬ.  — Морякъ  (акварель  1896  г.). 


счастливилось  быть  представленнымъ  достойнымъ  образомъ  въ 
Музеѣ.  Очевидно  исключительная  причина  тому,  участіе  его  на 
выставкахъ  »Міра  Искусства «,  на  которыя  нашъ  оффиціальный 
художественный  міръ  всегда  косился,  какъ  на  разсадникъ  худо- 
жественнаго » бунта «.  Съ  другой  стороны  и возрастъ  Сѣрова 
мѣшаетъ  ему  быть  «принятымъ  въ  серьёзъсс  нашими  казенными 
поощрителями.  Сѣрову  еще  нѣтъ  сорока  лѣтъ.  Когда  ему 
будетъ  за  пятьдесятъ,  когда  его  картины  будутъ  стоить  въ 
десять  разъ  больше  нежели  теперь,  тогда  Музей  опомнится  и 
начнетъ  скупать  его  произведенія. 

Въ  Музеѣ  Алаксандра  ПІ  имѣются  лишь  слѣдующія  произ- 
веденія Сѣрова:  острый,  красивый  въ  краскѣ,  но  не  особенно 
пріятный  по  живописи,  небрежно  скомпанованный  портретъ 
г-жи  Свербѣевой,  портретъ  двухъ  старшихъ  сыновей  художника 
(исполненный  имъ  лѣтомъ  1899  г.  въ  Финляндіи)  — очень 
тонкая  въ  краскѣ,  но  небрежная  по  рисунку  и чуть  приторная 
по  общему  эффекту  картина;  наконецъ  незначительная  акварель 
съ  сюжетомъ  изъ  Лермонтова,  и прелестный  зимній  пейзажъ 
(пастель).  Оба  послѣднихъ  произведенія  поступили  въ  Музей 
въ  составѣ  собранія  княгини  Тенишевой. 


Изъ  произведеній  другихъ  современныхъ  художниковъ 
Музей  имѣетъ  лишь:  одинъ  хорошій  портретъ  Браза,  изобра- 
жающій акварелиста  А.  П.  Соколова,  его  же  два  красивыхъ 
этюда  и нѣсколько  рисунковъ  въ  собраніи  Тенишевой;  рисунокъ 
Я.  Ціонглинскаго,  изображающій  А.  Рубинштейна  на  смертномъ 
одрѣ,  серію  акварелей  автора  этой  книги,  изображающихъ  про- 
гулки Людвига  XIV  по  Версалю,  два  женскихъ  портрета  талант- 
ливаго Кустодіева,  интересный  портретъ  семьи  Льва  Толстого 
работы  Пастернака,  прелестныя  гуаши  и одну  очаровательную 
пастель  Якунчиковой,  поэтичные,  но  довольно  еще  ребяческіе 
рисунки  Лансере,  исполненные  имъ  въ  самомъ  началѣ  его  дѣя- 
тельности, невзрачный  рисунокъ  Сомова,  о которомъ  не  стоило 
бы  и говорить,  и наконецъ  рядъ  произведеній  Бакста.  Къ  со- 
жалѣнію, всѣ  работы  послѣдняго  относятся  также  къ  раннему 
періоду  его  творчества,  къ  его  »акварельнымъ«  годамъ,  когда  онъ, 
участвуя  на  выставкахъ  петербургскихъ  акварелистовъ,  потвор- 
ствовалъ всему  безвкусію,  которое  составляетъ  отличительныя 


черты  этихъ  выставокъ.  Выгодно  отличается  среди  этихъ  вещей 
Бакста  лишь  портретъ  Александра  Бенуа,  одна  изъ  первыхъ 
работъ  указавающихъ  на  поворотъ  къ  лучшему,  произшедшій 
въ  творчествѣ  этого  талантливаго  художника.  — Объ  един- 
ственной картинѣ  Врубеля  мы  упоминали  выше.  Совершенно 
нехарактерно  представлена  Е.  Д.  Полѣнова  картиной:  «Дѣти 
Бориса  Годунова  «. 


Нашъ  обзоръ  живописи  въ  Музеѣ  Александра  III  слѣ- 
дуетъ заключить  произведеніями  финляндскихъ  художниковъ. 
Можетъ  показаться  страннымъ,  почему  въ  Музей  попало  нѣ- 
сколько картинъ  здороваго  и смѣлаго  искусства  Финляндіи  — 
живописцевъ  той  страны,  къ  которой  русскій  оффиціальный 
міръ  относился  съ  такимъ  явнымъ  недоброжелательствомъ. 
Но  явленіе  это  объясняется  слѣдующимъ  образомъ.  . . Какъ 
единственная  картина  Эдельфельда,  такъ  и всѣ  его  акварели, 
а также  работы  Бломстеда,  Ернефельда  и Энкеля  поступили 
въ  Музей  стараніями  С.  П.  Дягилева  и всего  кружка  «Міра 
Искусствасс,  пожелавшихъ  завязать  самую  тѣсную  связь  съ  фин- 
ляндскимъ художествомъ,  приглашавшихъ  финляндцевъ  на  свои 
выставки  и,  наконецъ  «устроившихък  названныя  пріобрѣтенія; 
картины  Эдельфельда  Музеемъ,  — всѣхъ  же  остальныхъ  произ- 
веденій княгиней  М.  К.  Тенишевой.  Въ  планъ  «Міра  Искусства« 
входило  слить  русское  и финляндское  искусство  въ  одно 
единое  — сѣверное  европейское  искусство.  Польза,  которую 
получило  бы  наше,  нѣсколько  отсталое,  художество,  отъ 
болѣе  культурнаго  искусства  финляндцевъ  очевидно.  Однако, 
плану  этому  не  удалось  сбыться,  благодаря  политическимъ 
осложненіямъ,  заставившимъ  финляндцевъ  принести  въ  жертву 
родинѣ  свои  интересы  и симпатіи.  Финляндцы  послѣ  двухъ 
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лѣтъ  участія  на  выставкахъ  «Міра  Искусства « принуждены 
были,  не  смотря  на  личныя  отношенія,  разстаться  со  своими 
русскими  товарищами  и нѣсколько  финляндскихъ  картинъ  въ 
Музеѣ  служатъ  лишь  указаніемъ  на  эту  прекрасную,  но  не- 
сбывшуюся затѣю.  Сочувствуя  всей  душой  самому  широкому 
космополитизму,  какъ  въ  искусствѣ,  такъ  и во  всей  нашей 
культурѣ,  мы  не  можемъ  на  этомъ  мѣстѣ  не  высказать  наше 
горячее  пожеланіе,  чтобы  эта  затѣя  когда  либо,  въ  лучшемъ 
будущемъ,  была  бы  осуществлена  съ  полнымъ  успѣхомъ  и 
чтобъ  нашъ  Музей  сдѣлался  бы  истинно  національнымъ  Му- 
зеемъ всей  сложной  жизни  русскаго  государства,  а не  являлся 
бы  отраженіемъ  той  узкой  угнетающей  политики,  которой 
Россія  столь  недостойнымъ  образомъ  придерживалась  послѣднія 
десятилѣтія. 

Составить  себѣ  настоящее  понятіе  о финляндскомъ  искус- 
ствѣ по  тѣмъ  »обломкамъ«,  которыя  попали  въ  Музей  невоз- 
можно. Это  отдѣльныя  странички  изъ  большой  и прекрасной 
книги,  да  вдобавокъ  странички  далеко  не  значительныя  и 
неполныя.  Два  первокласныхъ  финляндскихъ  художника  совер- 
шенно отсутствуютъ:  Галленъ  и Галлоненъ;  не  достаетъ  и 
многихъ  другихъ  хорошихъ  мастеровъ.  Однако  и по  тому, 
что  имѣется  въ  Музеѣ,  можно  догадываться,  что  финляндское 
искусство  полно  той  тихой  искренности,  того  здоровья  и той 
бодрости , которыя  составляютъ  отличительныя  черты  всего 
славнаго  и почтеннаго  финляндскаго  народа. 

Картина  Эдельфельда  (І1905  г.):  »Прачки«  полна  мирнаго 
настроенія,  присущаго  вообще  реализму  этого  друга  и послѣдо- 
вателя Бастіена  Лепажа.  Въ  этой  прачешной  все  весело  и ясно. 


Эдельфельдъ  выразилъ  красоту  и радость  работы.  Очень 
тонко  обошелъ  мастеръ  вялую  приторность,  въ  которую  было 
бы  такъ  легко  впасть  при  подобной  задачѣ.  Среди  картинъ 
этого  хорошаго,  но  крайне  неровнаго  художника,  «Прачки « 
выдѣляются  еще  тѣмъ,  что  это  произведеніе  исполнено  съ 
большой  виртуозностью,  безъ  присущей  Эдельфельду  сухости. 
Горячій  тонъ  желтаго  солнечнаго  дня  выдержанъ  превосходно, 
а техника  отличается  пріятной  легкостью.  — Мелкія  акварели 
мастера  являются  цѣнными  указаніями  его  отношенія  къ  при- 
родѣ. Онѣ  сдѣланы  до  нельзя  просто,  съ  большимъ  пони- 
маніемъ того,  что  существенно  и что  не  существенно  въ  дан- 
номъ предметѣ. 

Акварели  Бломстеда,  Ернефельда,  Энкеля  лишь  намекаютъ 
на  значительность  дарованій  и на  своеобразную  прелесть  этихъ 
художниковъ.  Но  и намеки  эти  цѣнны  и имѣютъ  самостоя- 
тельное художественное  значеніе.  Особенно  хороша  акварель 
Ернефельда  » Шхеры «,  въ  которой  непріятно  лишь  золото, 
употребленное  мастеромъ  для  выраженія  блеска  солнечныхъ 
лучей.  Однако  эта  стилистическая  » безтактность  а почти  не 
замѣчается  въ  общемъ  эффектѣ  картинки,  въ  маленькомъ 
размѣрѣ  которой  Ернефельду  удалось  передать  всю  ширь,  всю 
пустынную  меланхолію  Финляндской  природы. 

Отличная  вещь,  полная  бодрости  и свѣжести:  «Морякъ к 
Энкеля.  Въ  свѣтлыхъ  глазахъ  этого  финна,  въ  колыханіи 
темныхъ  сѣверныхъ  волнъ,  въ  тоскливомъ  небѣ  — отра- 
зилась та  стихійная  поэзія,  которая  составляетъ  отличительную 
черту  твореній  Энкеля  — очень  страннаго  и сильнаго  худож- 
ника, отъ  котораго  можно  еще  много  ожидать  впереди. 


Графъ  Ѳ.  П.  ТОЛСТОЙ.  — Народное  ополченіе  1812  г.  — Родомыслъ  XIX  вѣка.  — Бой  при  Арсисъ -сюръ -Обь. 
Восковые  медальоны  1814 — 18,56  г. 


СКУЛЬПТУРА 


Русская  скульптура  — мало  разработанная  отрасль  исторіи 
нашего  искусства.  Оно  и понятно.  Въ  живописи  мы  имѣли 
нѣсколько  крупныхъ  художниковъ,  съумѣвшихъ  »расшевелить« 
русскую  публику,  обратить  на  себя  и на  все  свое  художество 
вниманіе.  Брюлловъ,  Ѳедотовъ,  Перовъ,  Верещагинъ,  Рѣпинъ  — 
произвели  большое  впечатлѣніе  на  своихъ  современниковъ  и 
заставили  общество  серьёзно  отнестись  къ  живописи. 

Подобныхъ  явленій  мы  не  видимъ  въ  русской  скульптурѣ. 
Положимъ,  и она  старалась  поспѣвать  за  общими  движеніями 
культуры.  И среди  русскихъ  скульпторовъ  можно  насчитать 
нѣсколько  человѣкъ,  которые  пробовали  передать  въ  пластикѣ 
общественныя  настроенія  и «давать  отвѣты  на  запросы  вре- 
мени <с.  Однако  то,  что  въ  живописи  получало  большую 
ясность  и убѣжденность,  теряло  всякій  смыслъ  въ  скульптурѣ. 

Если  эффектничанье  Брюллова  и » направленство « въ 
живописи  и были  ересями  съ  чисто  эстетической  точки  зрѣнія, 
то  все  же  не  подлежитъ  сомнѣнію,  что  какъ  разъ  эти  ереси 
приблизили  картины  къ  толпѣ.  Онѣ,  правда,  низвели  искус- 
ство живописи  до  пониманія  массъ,  но  благодаря  этому  массы 
стали  считаться  съ  живописью,  какъ  съ  явленіемъ  любопыт- 
нымъ и драгоцѣннымъ.  То  же  едва-ли  могло  повториться  въ 
пластикѣ.  «Скульптурные  Ѳедотовы « не  могли  появиться  от- 
части уже  потому,  что  средства  пластики  бѣднѣе,  что  пластика 
подчиняется  совершеннымъ  особымъ  законамъ.  Многое  сносно 
въ  живописи  благодаря  блеску  красокъ,  распоряженію  перспек- 
тивой, возможности  отдѣлить,  посредствомъ  свѣтотѣни,  главное 
отъ  второстепеннаго.  Отсутствіе  чисто  формальнаго  изящества 
въ  живописи  могло  одно  время  казаться  нормальнымъ  вслѣдствіе 
того,  что  картина  по  самой  своей  формѣ  допускаетъ  извѣстное 
сходство  съ  литературнымъ  произведеніемъ,  со  страницей  книги. 
Не  то  въ  скульптурѣ.  Скульптурныя  произведенія  по  самой 
своей  природѣ  всегда  «вещи а,  а не  » страницы « и въ  нихъ 
уродство  формы  поражаетъ  несравненно  болѣе  потому,  что  это 
уродство  болѣе  навязчиво,  слѣдовательно  болѣе  оскорбительно. 


Однако  не  только  эти  причины,  помѣшали  развитію  рус- 
ской скульптуры.  Быть  можетъ,  люди  особенно  одаренные  и 
особенно  умѣлые  могли  бы  порвать  эти  узы  эстетики  и создать 
вещи , все  же  интересныя  и даже  художественныя.  Вѣдь 
умѣли  же  готическіе  мастера  создавать  сложнѣйшія  раскрашен- 
ныя группы,  полныя  драматическаго  содержанія,  не  впадая 
при  этомъ  въ  пошлость  и въ  безобразіе  «паноптикума а;  вѣдь 
съумѣли  же  Кендлеръ  и Ауличекъ  черпать  свои  сюжеты  изъ 
жизни,  и давать  при  этомъ  вещицы  полныя  самой  изысканной 
красоты;  вѣдь  сумѣли  же  древніе  греки,  японцы,  а въ  Европѣ 
XIX  вѣка  Дантанъ  создать  скульптурную  карикатуру,  нисколько 
при  этомъ  не  выходя  изъ  предѣловъ  пластики.  Нечего  и гово- 
рить, что  талантъ  и смѣлость  могли  бы  и у насъ  породить 
въ  скульптурѣ  такія  произведенія,  которыя  стали  бы  столько  же 
близкими  для  массъ,  какъ  «Сватовство  маіорасс.  Но  именно 
этихъ  талантовъ  и этой  смѣлости  у насъ  не  нашлось.  Нашъ 
русскій  Дантанъ  — Степановъ  безконечно  уступаетъ  своему  за- 
падному прототипу,  а почти  все,  что  было  создано  въ  области 
«жанровой  скульптуры « не  выдерживаетъ  и самой  снисходи- 
тельной критики.  Лишь  кое  какія  фарфоровыя  фигуринки, 
да  произведенія  Лансере,  Обера,  Либериха  и Трубецкого  отмѣ- 
чены печатью  художественности  и не  теряютъ  своего  значенія. 
Но  эти  вещи  не  могли  побороть  апатіи  русской  публики 
къ  скульптурѣ,  такъ  какъ  къ  нимъ  сохранилось  отношеніе, 
какъ  къ  бездѣлушкамъ  и къ  игрушкамъ.  Маленькія,  но  вир- 
туозныя группы  Лансере  несравненно  художественнѣе  картинъ 
Верещагина,  но,  разумѣется,  никогда  Лансере  не  могъ  бы  обра- 
тить на  себя  то  же  вниманіе,  какъ  авторъ  потрясающихъ 
картинъ  войны  1878  г. 

Много  способствовало  неразвитости  русской  пластики  и 
общее  состояніе  скульптуры  въ  XIX  вѣкѣ.  Вѣдь  и на  западѣ 
на  двадцать  хорошихъ  живописцевъ  едва  ли  найдется  одинъ 
порядочный  скульпторъ.  Многія  страны,  напр.  Англія  или 
Германія  насчитываютъ  ихъ  единицами,  давая  при  этомъ  цѣлыя 
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плеяды  превосходныхъ  живописцевъ.  Культура  XIX  вѣка 
слишкомъ,  въ  одно  и тоже  время,  и практическая,  и отвле- 
ченная, и страстная  относилась  съ  недоброжелательствомъ  къ 
»роскоши«  слишкомъ  формальной  и спокойной  пластики. 

Правда,  ни  за  одно  столѣтіе  не  понаставлено  столько 
памятниковъ,  сколько  именно  за  XIX  вѣкъ,  но  причиной  тому 
не  является  расцвѣтъ  скульптуры.  Напротивъ  того  въ  этой 
фабрикаціи  десятками  истукановъ  высказались  лишь  полити- 
ческія интриги  и полное  опошленіе  пластики. 

Одной  изъ  причинъ  подобнаго  оскудѣнія  — слѣдуетъ 
считать  и состояніе  художественной  школы.  Ни  одна  отрасль 
искусства  не  была  такъ  запру- 
жена шаблонностью,  какъ  имен- 
но скульптура.  Классическая 
формула  разбила  всѣ  традиціи 
XVIII  вѣка,  изгнала  свободу  и 
легкость  техники,  поставила  изу- 
ченіе антиковъ  превыше  вся- 
каго изученія  природы.  Эта 
формула  продолжала  въ  скульп- 
турѣ жить  и тогда  еще,  когда 
классицизмъ  потерялъ  всякое 
значеніе  въ  живописи.  Оно  и 
понятно,  ибо  древнее  искусство 
намъ  болѣе  всего  извѣстно  имен- 
но въ  скульптурѣ  и » внушеніе  « 
его  здѣсь  было  несравненно  рѣ- 
шительнѣе и глубже.  — Въ 
французской  и въ  англійской 
скульптурѣ  классицизмъ  и до 
сихъ  поръ  еще  пропитываетъ 
почти  все  современное  творче- 
ство. Всякія  другія  формулы 
пробиваются  лишь  робко  и не- 
рѣшительно. Такія  самобытныя 
фигуры  какъ  Рюдъ,  Прадіэ, 

Дантанъ,  Карпо,  Бари  и Роденъ, 
одинокія  исключенія  въ  пластикѣ 
ХІХ-го  вѣка,  не  могли  создать 
какой  либо  школы.  Появлялось 
не  мало  подражателей  этихъ  ве- 
ликихъ мастеровъ,  но  подража- 
тели схватывали  лишь  верхушки, 
не  понимая  главнаго  — пласти- 
ческой красоты  своихъ  образ- 
цовъ. Такимъ  образомъ  XIX  в. 
не  создалъ  своего  скульптурнаго 
стиля,  а поощреніе,  которое  все 
время  получали  какъ  разъ  наи- 
менѣе стильные,  наиболѣе  пошлые  изъ  художниковъ,  внесло 
окончательную  смуту  въ  сферу  скульптурнаго  творчества  и 
породило  самые  безнадежные  результаты. 


Ѳ.  И.  ШУБИНЪ.  — Е.  М.  Чулковъ.  (Мраморъ  179...  г.). 
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У насъ  въ  Россіи  не  было  самостоятельнаго  развитія 
скульптуры.  Дивная  французская  скульптура  XVIII  вѣка  ^ 
нашла  себѣ  отраженіе  въ  красивыхъ  произведеніяхъ  Козлов-  чр 

скаго,  Шубина,  Гордѣева  и Ѳедоса  Щедрина;  классическая  ^ 

формула  дала  намъ  стильныхъ,  но  нѣсколько  мертвенныхъ  ^ 
мастеровъ  въ  лицѣ  Прокофьева,  Мартоса,  Пименова  старшаго,  ^ 
Гальберга,  Б.  Орловскаго,  графа  Ѳ.  П.  Толстого  и Демута  §Ц 


Малиновскаго.  Отголоски  Брюлловскаго  эффектничанья  можно 
замѣтить  въ  произведеніяхъ  Пименова  младшаго  и Витали, 
отголоски  В.  Шварца  и Рѣпина  въ  работахъ  Антокольскаго; 
Оберъ  является  очень  талантливымъ  послѣдователемъ  Бари, 
Либерихъ  — удачно  подражалъ  Мэну  и лишь  произведенія 
Клодта,  Лансере  и кн.  Трубецкого  можно  назвать  вполнѣ 
оригинальными  явленіями  русской  пластики,  если  только  можно 
считать  русской  пластикой  творчество  нѣмца  — Клодта,  италь- 
янца — Трубецкого  и изящныя  группы  Лансере,  который 
несравненно  удачнѣе  изображалъ  кавказцевъ,  калмыковъ  и ара- 
бовъ, нежели  явленія  коренной  русской  жизни. 

Большинство  представите- 
лей русской  скульптуры  были  ни- 
чѣмъ инымъ,  какъ  безвкусными 
подрядчиками  по  памятникамъ, 
скучными  эпигонами  академичес- 
каго классицизма  или  неумѣлыми 
дилетантами.  Къ  сожалѣнію, 
Музей  Александра  III  главнымъ 
образомъ  изобилуетъ  произве- 
деніями именно  подобны  » ху- 
дожниковъ «,  тогда  какъ  многіе 
изъ  нашихъ  лучшихъ  скульпто- 
ровъ въ  немъ  отсутствуютъ. 
Въ  нашемъ  національномъ  со- 
браніи нѣтъ  ни  одного  произ- 
веденія Ѳедоса  Щедрина,  Пиме- 
нова старшаго,  Мартоса  и Обера. 
Зато  въ  Музеѣ  много  такихъ 
ничтожныхъ  въ  художествен- 
номъ отношеніи  издѣлій,  какъ 
«Амуръ  и Психея « Лаверецкаго, 
какъ  «Слава  въ  вышнихъ  Богу« 
Эдуардса,  »Сонъ«  Бернштейна, 
«Игра  въ  жмурки « Чижова,  обѣ 
статуи  Бернштама  и проч.  На- 
конецъ, цѣлый  рядъ  другихъ 
скульптурныхъ  произведеній  въ 
Музеѣ,  не  имѣя  также  никакого 
художественнаго  значенія,  слу- 
житъ лишь  обращиками  школь- 
наго прилежанія  своихъ  авто- 
ровъ. Таковы  статуи  Ф.  Бока, 
Баха,  Веліонскаго,  Бѣляева,  Бе- 
клемишева и др.  На  всѣхъ  этихъ 
произведеніяхъ  мы  не  станемъ 
останавливаться,  такъ  какъ  слѣ- 
дуетъ надѣяться,  что  пребываніе 
ихъ  въ  нашемъ  національномъ 
Музеѣ  временное  и что  въ  скоромъ  будущемъ  онѣ  будутъ 
замѣнены  такими  скульптурами,  которыя  дадутъ  настоящее 
понятіе  о развитіи  нашей  пластики  за  150  лѣтъ  ея  существо- 
ванія. Послѣднее  тѣмъ  болѣе  возможно,  что  во  дворцахъ,  въ 
казенныхъ  зданіяхъ  и въ  музеѣ  Академіи  Художествъ  оста- 
лось не  мало  вещей,  которыя  съ  полнымъ  основаніемъ  могутъ 
считаться  гордостью  русскаго  искусства. 


С.  И.  ГАЛЬБЕРГЪ.  - И.  П.  Мартосъ  (1837  г.). 


Демутъ,  Пименовъ  старшій,  Гальбергъ,  Крыловъ,  Соколовъ, 
Орловскій.  Въ  сторонѣ  отъ  всей  этой  группы  стоитъ  графъ 
Ѳ.  П.  Толстой,  столь  же,  какъ  и всѣ  они,  пропитанный  духомъ 
классицизма,  но  остававшійся  всецѣло  въ  обособленной  сферѣ 
мелкаго  барельефнаго  и медальернаго  искусства. 

Индивидуальности  во  всѣхъ  этихъ  мастерахъ  искать  нечего. 
Всѣмъ  имъ  присущи  въ  одинаковой  мѣрѣ  одинаковыя  особен- 
ности замысла,  композиціи,  стиля,  исполненія,  декоративной 
красоты.  Отличить  работы  одного  изъ  этихъ  художниковъ 
отъ  другого  почти  невозможно.  Всѣ  онѣ,  ничто  иное,  какъ 
превосходыя,  въ  высшей  степени  умѣлыя  варіаціи  на  искусство 
древнихъ  римлянъ.  Но,  если  эта  черта  съ  точки  зрѣнія  совре- 
менной критики  и представляется  недостаткомъ,  то  нельзя  не 
признать,  что  именно  она  сообщаетъ  памятникамъ,  воздвигну- 
тымъ въ  Россіи  въ  началѣ  XIX  вѣка  и украшеннымъ  скульп- 
турами названныхъ  мастеровъ,  ту  выдержанность  характера,  ту 
мощную  гармонію,  ту  цѣльную  красоту,  которыя  въ  наше  время 
индивидуалистской  эмансипаціи  нельзя  вернуть. 

Впрочемъ,  и тамъ,  гдѣ  эти  художники  являлись  не  въ 
качествѣ  подчиненныхъ  архитектору  декораторовъ,  а въ  качествѣ 
самостоятельныхъ  творцовъ,  нѣкоторые  изъ  нихъ  создавали 
вещи  полныя  красоты  и даже  прелести.  Разумѣется,  въ  этихъ 
вещахъ  минимумъ  приходился  на  личное  вдохновеніе  и почти 
все  обусловливалось  канономъ  Винкельмановской  Академіи. 
Но  въ  скульптурѣ  этотъ  канонъ  способенъ  былъ  дать,  во 
всякомъ  случаѣ,  болѣе  отрадные  результаты,  нежели  въ  живо- 
писи, въ  которую  насильственно  вводились  именно  принципы 
пластики.  Люди  даровитые,  руководствуясь  канономъ,  если 
и не  создавали  вещей  живыхъ  и непосредственныхъ,  то  все 
же  передавали  въ  своихъ  произведеніяхъ  часть  высокой  красоты 
и монументальнаго  величія  своихъ  образцовъ. 

Самый  даровитый  и самый  живой  среди  этихъ  скульпто- 
ровъ-классиковъ  былъ  графъ  Ѳ.  П.  Толстой  (1783 — 1873), 
о которомъ  мы  уже  имѣли  случай  говорить,  какъ  о живо- 
писцѣ. Искать  въ  немъ  правдивой  передачи  натуры  нечего, 
недостаетъ  ему  и легкой  граціи  XVIII  вѣка,  но  все  же  его 
барельефы  способны  доставить  большое  художественное  на- 


слажденіе, благодаря  тому  совершенному  знанію  идеальной 
человѣческой  фигуры  и той  чуткости  въ  композиціи,  которыя 
выражены  во  всякой,  даже  въ  самой  пустяшной,  вещицѣ  Тол- 
стого. Музей  Александра  III  даетъ  полное  представленіе  объ 
этомъ  художникѣ.  Здѣсь  три  слѣпка  съ  его  барельефовъ  на 
темы  изъ  Одиссеи  и здѣсь  же  все  собраніе  его  восковыхъ 
оригиналовъ  къ  медалямъ,  задуманнымъ  графомъ  въ  память 
Отечественной  Войны. 

Барельефы*  съ  сюжетами  изъ  Одиссеи  наиболѣе  характерны 
для  Толстого.  Въ  нихъ  мы  встрѣчаемъ  тотъ  же  спокойный 
ритмъ,  ту-же  нѣжность  и ту-же  безупречную  красоту  въ  фи- 
гурахъ, которыя  сообщаютъ  истинно -эллинскую  прелесть  его 
иллюстраціямъ  къ  «Душенькѣ  « Богдановича.  — Въ  медаляхъ 
Толстой  былъ  менѣе  свободенъ,  уже  прямо  въ  зависимости  отъ 
условія  вписывать  свои  сложныя  композиціи  въ  однообразно 
круглую  форму.  Однако  съ  этой  задачей  художникъ  справился 
великолѣпно.  — Ни  одна  изъ  этихъ  медалей  не  похожа  на 
другую.  Изобрѣтательность  Толстого  въ  комбинаціяхъ  фигуръ 
удивительна.  И при  этомъ  всюду  соблюдены  безъ  уступокъ 
правила  хорошей  композиціи,  все  » держится «,  все  стройно, 
все  уравновѣшено.  Нѣтъ  только,  разумѣется,  никакого  отра- 
женія дѣйствительности.  Но  недостатокъ  этотъ  слѣдуетъ  все- 
цѣло отнести  на  счетъ  всего  искусства  начала  XIX  вѣка  и 
можно  еще  удивляться,  какъ  свободно  и просто  Толстой  умѣлъ 
говорить  на  мертвомъ  языкѣ  классической  древности,  тогда 
какъ  большинству  изъ  его  товарищей  лишь  съ  трудомъ  и лишь 
при  помощи  откровенныхъ  плагіатовъ  удавалось  возсоздавать 
въ  своихъ  произведеніяхъ  красоту  древнихъ. 

Послѣднее  замѣчаніе  впрочемъ,  ни  въ  какомъ  случаѣ  не 
можетъ  относиться  и къ  другому  нашему  классику-скульптору 
Б.  И.  Орловскому  (1793 — 1837).  Въ  своихъ  статуяхъ  Куту- 
зова и Барклая  Орловскій  съумѣлъ  связать  величественность 
древнихъ  съ  очень  вѣрной  и типичной  передачей  внѣшняго 
облика  знаменитыхъ  русскихъ  полководцевъ.  Въ  своемъ  бюстѣ 
Александра  I онъ  соединилъ  почти  не  прикрашенное  сходство 
съ  монументальнымъ  спокойствымъ  классическихъ  образцовъ. 
Въ  Музеѣ  Александра  III  мы  можемъ  видѣть  Орловскаго  (произ- 
веденій котораго  сохранились  вообще  мало),  съ  совершенно 
особой  стороны  — какъ  удачнаго  подражателя,  почти  сопер- 
ника, Кановы.  Его  прелестный  «Парисъа  (1824  г.),  его  кра- 
сивый »Сатиръ«  произведенія  одинаковаго  порядка  съ  Парисомъ 
Кановы,  съ  Амуромъ  Шодэ,  съ  картинамы  Герена,  Жиродэ  и 
даже  Прюдона.  Въ  нихъ  есть  та  драгоцѣнная  линія,  которую 
французы  называютъ  плавными  и ласковыми  словами:  ипе  Ьеііе 
§а!Ье.  Въ  нихъ  есть  и подлинная  грація,  безъ  тѣни  той  при- 
торности и жеманности,  которыя  такъ  непріятны  въ  произ- 
веденіяхъ русской  скульптуры  на  античныя  темы  »Брюллов- 
скаго  періода.** 

Изъ  произведеній  остальныхъ  нашихъ  классиковъ  въ  Музеѣ 
имѣются:  прославленная  въ  свое  время,  но  неуклюжая  статуя 
С.  И.  Гальберга  (1787  — 1839)  «Изобрѣтеніе  музыкисс,  его  про- 
ектъ-памятника Карамзину  (въ  Симбирскѣ)  и нѣсколько  пре- 
восходныхъ, въ  высшей  степени  строгихъ  и характерныхъ  пор- 
третныхъ бюстовъ,  за  которые  Гальбергъ  заслуживаетъ  быть 
поставленнымъ  рядомъ  съ  самыми  знаменитыми  портретистами 
не  только  ХІХ-го,  но  и ХѴІІІ-го  вѣка  (бюстъ  Г.  Н.  Оленина 
1827  г.  и Мартоса  1837  г.).  В.  И.  Демутъ  Малиновскій  (1779 — 
1846)  представленъ  красивымъ  барельефомъ  «Моисей  источаетъ 

* Гипсовыя  слѣпки  съ  оригиналовъ  (і8іб  г.)  въ  Третьяковской  Галлереѣ. 

**  Обѣ  статуи  исполнены  изъ  мрамора  (но  моделямъ  Орловскаго),  и Сатиръ»  въ  1858  г. 
Тальбертомъ,  »Парисъ«  въ  1840  г.  Соловьевымъ. 


воды  изъ  скалы  (с,  въ  которомъ  онъ  еще  обнаружилъ  полную 
зависимость  отъ  нѣсколько  барочнаго  стиля  Козловскаго.  На- 
конецъ, статуи  Логановскаго  (1812 — 1855)  »Игра  въ  свайку « 
и Пименова  младшаго  (1812  — 1864)  «Игра  въ  бабки  к — двѣ 
академическія  работы,  — исполнены  этими  » Брюлловскими « 
мастерами  также  еще  въ  классической  традиціи.  Обѣ  имѣютъ 
извѣстный  интересъ  только  потому,  что  онѣ  незаслуженно  удо- 
стоились иллюстраціи  превосходныхъ  Пушкинскихъ  стиховъ 
(1836  г.).  — Въ  духѣ  бюстовъ  Гальберга  исполнено  нѣсколько 
позднѣйшихъ  бюстовъ,  среди  которыхъ  особенно  хороши  силь- 
ная и удивительно  выдержанная  работа  Витали  (бюстъ  Вели- 
каго Князя  Михаила  Павловича),  Ѳ.  Ѳ.  Каменскаго  (бюстъ 
Бруни),  Дурнова  (бюстъ  графа  Толстого  1852  г.),  И.  Подо- 
зерова  (бюстъ  Н.  С.  Пименова  1867  г-)>  и въ  особенности  Ста- 
вассера  (бюстъ  В.  Штернберга).  Рядомъ  съ  этими  сильными 
и простыми  произведеніями  всѣ  прославленные  бюсты  Антоколь- 
скаго кажутся  сдѣланными  изъ 
рыхлаго  тѣста.  Въ  нихъ  не  больше 
жизни  и гораздо  меньше  знаній. 


Время  Николая  I считается 
самымъ  суровымъ  и «казеннымъ» 
временемъ.  Но  въ  приложеніи 
къ  искусству  эта  точка  зрѣнія 
едва  ли  вѣрна.  Правда  много 
еще  зданій  построено  и въ 
1830-хъ  годахъ  въ  самомъ  стро- 
гомъ стилѣ  етріге,  но  въ  боль- 
шинствѣ случаевъ  эти  зданія 
принадлежатъ  къ  военному  вѣ- 
домству: къ  корпусамъ,  къ  про- 
віантскимъ магазинамъ  и къ 
казармамъ.  Въ  остальной  же 
архитектурѣ  самъ  Николай  Па- 
вловичъ дѣлилъ  эстетическія 
увлеченія  своего  времени  и въ 
изобиліи  строилъ  зданія,  отра- 
жающія вѣянія  романтики  или 
же  возврата  къ  болѣе  граціоз- 
нымъ идеаламъ  XVIII  вѣка.  Въ 
его  царствованіи  появилась  у 
насъ  «дачная  к готика  и подра- 
жанія ренесансу  и рококо. 

Это  направленіе  выразилось  и въ  скульптурѣ.  Прежнихъ 
строго-классическихъ  традицій  продолжали  держаться  немногіе 
художники  въ  томъ  числѣ  Орловскій,  Гальбергъ  и Теребеневъ 
(авторъ  великолѣпныхъ  каріатидъ  Эрмитажа).  Вся  же  молодежь 
отклонилась  отъ  традицій  и стремилась  создавать  вещи  болѣе 
живыя,  нѣжныя  и привлекательныя.  Къ  сожалѣнію,  у насъ  это 
теченіе  не  дало  ничего  отраднаго,  хотя  имъ  и увлекались  личности 
далеко  не  бездарныя.  У насъ  не  нашлось  Рюдовъ,  Прадіэ  или 
Этексовъ.  Быть  можетъ,  причиной  тому  былъ  упадокъ  школы, 
а быть  можетъ  и низкій  уровень  общественнаго  вкуса,  не  имѣвшій 
уже  опоры  въ  незыблемыхъ  канонахъ  классицизма. 

Лучшіе  изъ  скульпторовъ  Николаевскаго  времени:  Витали, 
Ставассеръ,  Логановскій,  Пименовъ  младшій,  Рамазановъ,  баронъ 
Клодтъ.  Всѣ  они  въ  скульптурѣ  дали  отраженіе  того  худо- 
жественнаго стиля,  главнымъ  представителемъ  котораго  въ 
живописи  былъ  Брюлловъ.  Это  былъ  какой-то  компромисъ 
между  классической  чопорностью,  преподанной  имъ  въ  школѣ, 
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съ  болѣе  жизненными  требованіями  своего  времени.  При  этомъ, 
однако,  въ  ихъ  произведенія  проникъ  тотъ  оттѣнокъ  тривіаль- 
наго и пошловато  пикантнаго,  которыми  были  уже  пропитаны 
вкусы  нашего  высшаго  общества  за  много  лѣтъ  до  появленія 
Зичи  и К.  Маковскаго. 

Наибольшимъ  мастеромъ  среди  этихъ  »декатентовъ«  былъ 
Витали.  Въ  композиціяхъ  его  фронтоновъ  Исаакіевскаго  со- 
бора есть  размахъ,  напоминающій  Гвидо  Рени,  а въ  ихъ  ис- 
полненіи проявились  удивительныя  техническія  знанія  Витали, 
позволившія  ему  безъ  видимаго  труда  справиться  съ  задачей, 
которая  ни  единому  русскому  скульптору  нашего  времени  не 
по  силамъ.  Но  и въ  этихъ  произведеніяхъ  чувствуется  разла- 
гающій духъ  времени,  приведшій  насъ  въ  концѣ  концовъ 
къ  Опекушину  и къ  Микѣшину.  Въ  нихъ  уже  обнаруживается 
та  пустая  парадность,  та  приторная  изящность,  которыя  несо- 
вмѣстимы съ  монументальной  пластикой.  Лишь  фигуры  Мон- 
ферана,  волхвовъ,  Константина 
абсолютно  хороши  и грандіозны, 
остальное  ловко  скомпановано, 
но  по  стилю  сильно  напоми- 
наетъ плафонъ  Брюллова  и даже 
«Осаду  Пскова «. 

Во  всякомъ  случаѣ  Витали 
прямо  гигантъ  въ  сравненіи  съ 
знаменитымъ  Пименовымъ,  до- 
вольно ничтожнымъ  маніери- 
стомъ,  который  завоевалъ  себѣ 
славу  лишь  умѣніемъ  ловко  и 
быстро  сочинать  академическія 
композиціи.  Работы  Пименова 
въ  Исаакіевскомъ  соборѣ  и иныя 
его  произведенія  такъ-же  отно- 
сятся къ  скульптурамъ  Витали, 
какъ  ординарныя  церковныя  кар- 
тины XVIII  вѣка  къ  картинамъ 
Тьеполо. 

Музей  Александра  III  содер- 
житъ нѣсколько  » шедевровъ  « 
того  времени,  но  ни  одно  изъ 
нихъ  не  производитъ  отраднаго 
впечатлѣнія.  Вся  эта  «Брюл- 
ловщинасс  въ  пластикѣ  лишена 
темперамента  автора  » Помпеи «. 
— И.  П.  Витали  (1794 — 1855) 
представленъ  упомянутымъ  уже  бюстомъ  и довольно  граціозной 
Венерой,  являющейся,  впрочемъ,  увеличенной  парафразой  одной 
изъ  извѣстныхъ  помпеянскихъ  статуэтокъ;  К.  Климченко 
(1817 — 1849)  и П.  Ставасеръ  (1816  — 1850)  постарались  пере- 
дать въ  пластикѣ  слащавый  идеалъ  женской  красоты  своего 
времени,  первый  — въ  своей  »Венерѣ«,  второй  — въ  группѣ 
»Фавнъ  разувающій  нимфу « (1849  г.)  и въ  статуѣ  »Нимфа«. 
Эти  скульптуры  достойные  репс!ат$  къ  нимфамъ  Неффа  и 
къ  шутливо  миѳологическимъ  персонажамъ  Брюллова.  О Пи- 
меновѣ младшемъ  (1812 — 1864)  мы  можемъ  имѣть  полное  по- 
нятіе по  ряду  эскизовъ  его  къ  памятникамъ  и къ  носовымъ 
украшеніямъ  кораблей,  въ  которыхъ  нѣсколько  удачныхъ 
» ампирныхъ « мотивовъ  совершенно  не  вяжутся  съ  шаблонными, 
а Іа  Брюлловъ,  центральными  фигурами.  Далеко  не  образцовымъ 
по  лѣпкѣ  этюдомъ  съ  натуры,  является  «Мальчикъ,  просящій 
милостынюсс.  Зато  модель  статуи  Николая  I Пименова  (увели- 
ченная Залеманомъ  старшимъ)  довольно  характерный,  очень 
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строго  «нарисованныйк  и потому  интересный  въ  историческомъ 
отношеніи  этюдъ  съ  натуры.  Наконецъ,  о работахъ  Пименова, 
для  главнаго  художественнаго  памятника  Николаевской  эпохи 
— для  Исаакіевскаго  собора,  можно  судить  по  его  эскизу  для 
скульптуры  надъ  однимъ  изъ  боковыхъ  иконостасовъ  этого 
храма,  изображающему  «Воскресеніе  Христова « и отличаю- 
щемуся очень  ординарной  композиціей,  единственное  достоинство 
которой  является  извѣстная  уравновѣшенность  массъ.  Н.  А. 
Рамазановъ  наконецъ  (1815  — 1867)  представленъ  въ  Музеѣ 
довольно  энергичнымъ  эскизомъ  «Милонъ  Кротонскій»  (1838  г.), 
затѣяннымъ  еще  въ  барочномъ  духѣ  Гордѣева  и Козловскаго, 
а также  совершенно  безжизненной  и приторной  группой: 
«Фавнъ  съ  козленкомъсс  (1839  г.). 


Не  касаясь  многочисленныхъ  и безотрадныхъ  эпигоновъ 
нашей  академической  скульптуры,  перейдемъ  теперь  прямо  къ 
тѣмъ  мастерамъ,  которые  дѣлали  большія  уступки  времени  и 
вдохновлялись  формулой  реализма,  мало  по  малу  завоевавшей 
все  русское  искусство  середины  и второй  половины  XIX  вѣка. 
Однако  въ  видѣ  общей  характеристики  этихъ  мастеровъ  прихо- 
дится именно  подчеркнуть  слово:  уступки.  Настоящихъ  реа- 
листовъ за  исключеніемъ  Лансере,  Либериха,  Обера,  отчасти 
Клодта  и въ  самое  послѣднее  время  Трубецкого  наша  скульп- 
тура не  знаетъ,  а всѣ  тѣ,  кто  изъ  нашихъ  скульпторовъ  и 
отошелъ  нѣсколько  отъ  академическаго  шаблона,  не  съумѣли 
создать  вещи  дѣйствительно  мощныя,  пропитанныя  духомъ  со- 
временности и отражающія  живую  жизнь.  Это  были  или  оффи- 
ціальные исполнители  памятниковъ,  или  приторные  мастера,  из- 
готовлявшія банальныя  статуэтки  съ  » миленькими « темами,  или 
же  наконецъ  послѣдователи  нашего  «историческаго  реализма « 
въ  живописи,  полные  дутой  напыщенности  и театральности. 
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Музей  Александра  III  даетъ  наглядное  понятіе 
сказанномъ.  — О нашей  реалистической  банальной  и скучной. 
»монументикѣ«  можно  судить  по  эскизу  А.  Опекушина  къ  па- 
мятнику графа  Муравьева  Амурскаго  (1891  г0  и п0  эскизу 
М.Микѣшина  (1836  — 1896),  Опекушина  и Гримма  къ  памятнику 
Екатерины  II,  въ  который  при  всей  банальности  замысла  все 
же  проникла,  благодаря  Микѣшину,  кое  какая  виртуозность  и 
округлость,  отдаленно  напоминающія  игривое  изящество  сере- 
дины XVIII  вѣка. 

Реалистическую  тенденцію  разбавленную  розовой  водицей 
салонной  изящности,  можно  изучать  на  излюбленныхъ  публикой 
произведеніяхъ  Ѳ.  Ѳ.  Каменскаго;  «Первый  шагъа  (1872  г.)  и 
«Мальчикъ  скульпторъ « (1863  г.),  Попова:  «Итальянскій  маль- 
чикъ» (1872  г.),  Чижова:  »Игра  въ  жмурки«  (1872  г.),  Гинз- 
бурга: «Мальчикъ  музыкантъсс  (1890г.)  и проч. 

Величайшимъ  русскимъ  скульпторомъ  въ  свое  время  счи- 
тался М.  Антокольскій  (1843  — 1902).  Однако  это  мнѣніе  оши- 
бочно и объясняется  лишь  вообще  низкимъ  уровнемъ  рус- 
ской скульптуры.  Нашими  лучшими  скульпторами  остаются 
все-же  мастера  ХѴІІІ-го  и начала  ХІХ-го  вѣка,  весь  же  оста- 
токъ столѣтія  далъ  произведенія,  въ  которыхъ  не  было  настоя- 
щаго скульптурнаго  смысла,  по  существу,  своему  компромисныя 
и малохудожественныя.  Антокольскій  выше  своихъ  современ- 
никовъ силой  своего  таланта  и своимъ  энергичнымъ  темпера- 
ментомъ. Въ  то  время,  какъ  другіе  наши  скульпторы  по- 
слѣднихъ 30,  40  лѣтъ  занимались  повтореніемъ  задовъ  Брюл- 
ловскаго  времени,  Антокольскій  увлекся  разными  взглядами, 
господствовавшими  въ  современной  ему  живописи.  Вслѣдъ  за 
Шварцомъ  создалъ  онъ  своего  эффектнаго  Іоанна  Грознаго, 
вслѣдъ  за  Крамскимъ  и Мункачи  своего  реалистическаго  Христа, 
творчество  всякихъ  »неоклассиковъ«  навели  его  на  мысль  соз- 
дать Сократа,  картины  П.  Лоранса  — лѣтописца  Нестора,  а 
примѣръ  Васнецова  и Сурикова  направилъ  его  на  созданіе  Ер- 
мака. Всѣ  эти  статуи,  находящіяся  нынѣ  въ  Музеѣ  Алек- 
сандра III,  не  лишены  извѣстной  (весьма  впрочемъ  оспоримой) 
характеристики  данныхъ  личностей,  но  въ  нихъ  нѣтъ  главнаго : 
въ  нихъ  нѣтъ  непосредственнаго  вдохновенія  и никакого  скульп- 
турнаго смысла. 

Антокольскій  былъ  вполнѣ  художникомъ  своего  времени, 
пропитаннаго  философскими  и соціальными  исканіями,  но  въ 
корнѣ  дѣла  чуждаго  эстетическаго  отношенія  къ  дѣйствитель- 
ности. Стасовъ  дѣлалъ  безконечныя  коментаріи  по  поводу 
каждаго  новаго  произведенія  Антокольскаго,  но  тотъ,  кто  по- 
желалъ бы  въ  нихъ  найти  истинно  художественный  смыслъ, 
былъ  бы  поставленъ  въ  тупикъ.  Въ  нихъ  столько  же  искус- 
ства, столько  же  красоты,  сколько  въ  пресловутыхъ  памят- 
никахъ генуэжскаго  «Кампосантосс.  И при  этомъ  художест- 
венности впечатлѣнія  вредитъ  въ  нихъ  отнюдь  не  чрезмѣрный 
реализмъ,  а именно  ихъ  фальшь,  безвкусная  ихъ  литературность, 
дешевый  театральный  эффектъ,  мятая,  подчасъ  неумѣстно- 
приторная лѣпка,  въ  которой  слишкомъ  ярко  сказывается  плохое 
владѣніе  формой.  Статуи  Антокольскаго  ничтожны  въ  скульп- 
турномъ отношеніи:  силуэтъ  ихъ  имѣетъ  лишь  бойкость  иллю- 
страцій, исполненіе  ихъ  поверхностно  и манерно,  безъ  настоя- 
щаго мастерства;  въ  нихъ  нѣтъ  ни  силы,  ни  стиля,  ни  красивой 
линіи,  ни  мощной  монументальности,  ни  подлинной  граціи,  ни 
убѣдительной  исторической  правды. 

Но  и въ  » философскомъ « отношеніи  эти  вещи,  любо- 
пытны развѣ  только  какъ  памятники  общественныхъ  увлеченій 
извѣстнаго  періода  нашей  культуры.  » Мефистофель « Анто- 
кольскаго (1882  г.)  пошлая  » иллюстрація « , полная  дешевой 


Князь  П.  ТРУБЕЦКОЙ.  — С.  ІО.  Витте  (бронза  1901  г.). 


карикатурности,  напоминающей  чертенятъ  на  афишахъ  стран- 
ствующихъ фокусниковъ.  — Христосъ  Антокольскаго  (1874  г.) 
ступенью  выше  его  »бѣса«.  Но  и эта  статуя  не  болѣе  какъ 
ловкая  комбинація  типовъ,  созданныхъ  Ге  въ  его  «Моленіи  о 
чашѣ«  и Крамскимъ  въ  его  картинѣ  «Христосъ  въ  пустынѣ «; 
въ  свою  же  очередь  эти  типы  нашихъ  двухъ  художниковъ- 
мыслителей  лишь  далекое  отраженіе  божественно  прекрасныхъ 
образовъ  Иванова.  — Что  хотѣлъ  сказать  Антокольскій  своимъ 
смѣхотворнымъ  этюдомъ  пьянаго  мужичка  съ  растопыренными 
ногами,  который  названъ  имъ  »Сократомъ«  (1875  г.},  не  инте- 
ресно, но  во  всякомъ  случаѣ  не  въ  этой  курьёзной  попыткѣ 
создать  ультра -реалистическую  статую  Антокольскій  обнару- 
жилъ много  пониманія  и вкуса.  Наконецъ  » Ермаку « Анто- 
кольскаго (1891  г.)  очень  вредитъ  его  помѣщеніе  въ  одномъ 
зданіи  съ  «Ермакомъсс  Сурикова.  Налюбовавшись  послѣднимъ, 
невозможно  повѣрить,  чтобъ  этотъ  пузатый,  изящно  высту- 
пающій господинъ  съ  головой  Тургенева,  былъ  бы  знаменитымъ 
русскимъ  авантюристомъ  ХѴІ-го  вѣка,  страшнымъ  сокруши- 
телемъ сибирскаго  царства. 

Еще  лучше  всего  остального  первая  статуя  Антокольскаго: 
Іоаннъ  Грозный  (1871  г.).  Если  въ  ней  и есть  извѣстная  теа- 
тральность позы,  то  все  же  она  способна  произвести  впечат- 
лѣніе благодаря  свѣжести  и выдержанности  концепціи.  Анто- 
кольскій подошелъ  къ  ней  проще,  нежели  къ  своимъ  другимъ 
вещамъ,  въ  которыхъ  онъ  изъ  всѣхъ  силъ  старался  не  уронить 
репутацію  скульптора -философа,  поддерживаемый  въ  этомъ 
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стараніи  выспренними  диѳирамбами  Стасова.  Антокольскій  авторъ 
«Іоанна  Грознаго « былъ  моложе  и наивнѣе  и тѣмъ  самымъ 
художественнѣе , нежели  ■ Антокольскій  ’ — авторъ  Мефисто- 
феля и Сократа.  И въ  самомъ  даже  исполненіи  Іоанна  Гроз- 
наго чувствуется  извѣстная  свѣжесть  и молодость  его  творца. 
Техника  этой  статуи  болѣе  внимательна  и крѣпка,  нежели 
техника  прочихъ  его  вещей;  въ  композиціи  есть  необходимая 
въ  пластикѣ  замкнутость,  а въ  характеристикѣ  лица  Іоанна 
чувствуется  юношескій  романтизмъ  нѣчто,  если  и не  особенно 
глубокое,  то  искреннее  и живое. 

О нашихъ  настоящихъ  реалистахъ-скульпторахъ  въ  Музеѣ 
трудно  судить.  Лучше  другихъ  представленъ  баронъ  П.  К. 
Клодтъ  (1805  — 1867)  — нѣсколькими  удачными  этюдами  ло- 
шадей и его  этюдомъ  конной  статуи  Николая  Перваго,  имѣю- 
щимъ всѣдствіи  своей  внимательной  точности  большой  иконо- 
графическій  интересъ.  Здѣсь  мы  видимъ  не  юнаго  «Бога 
войны « какимъ  обыкновенно  изображали  императора,  а лишь 
наряднаго  офицера  и отличнаго  наѣздника.  Это  интимный 
Николай  Павловичъ,  какимъ  онъ  являлся  въ  дворцовомъ  манежѣ, 
когда  на  время  рѣшался  сложить  съ  себя  ореолъ  царственности. 
Менѣе  посчастливилось  Е.  А.  Лансере  (1848 — 1887).  Въ  Музеѣ 
нѣтъ  ни  одного  непосредственнаго  этюда  этого  живого  и 
нервнаго  художника,  ни  одной  его  характерной  группы  Кав- 
казскихъ горцевъ  или  арабовъ ; Музей  обладаетъ  лишь  его 
» Святославомъ « неудачной  попыткой  Лансере  — этого  вполнѣ 
интимнаго  художника  — въ  области  монументальнаго  творчества 


И эта  вещь  указываетъ  на  великолѣпное  знаніе  мастеромъ  ло- 
шади, но  фигурка  Святослава,  если  и исполнена  съ  большой 
тщательностью  и обдуманно,  то  все  же  не  подымается  выше 
«историческихъ  этюдовъсс  Жерома,  въ  которыхъ  обдуманность 
и тщательность  не  способны  замѣнить,  недостающія  имъ,  ширину 
взгляда  и монументальность  концепціи. 

Изъ  работъ  Н.  И.  Либериха  (1828 — 1883)  въ  Музеѣ  нахо- 
дится только  «Оленья  — слишкомъ  засушенный  въ  отдѣлкѣ 
этюдъ.  Оберъ  совершенно  отсутствуетъ  и это  тѣмъ  менѣе 
понятно,  что  въ  Академіи  Художествъ  осталась  одна  изъ 
значительныхъ  группъ  этого  сильнаго  художника:  «Левъ,  по- 
жирающій газелья,  юношеское  произведеніе  мастера,  страдающее 
лишь  слишкомъ  очевидной  зависимостью  автора  отъ  Бари, 
чертой,  которая  со  временемъ  исчезла  въ  произведеніяхъ  Обера. 
— Наконецъ,  о бойкомъ  и живомъ,  чисто  » италіанскомъ я 
талантѣ  князя  П.  Трубецкого  можно  имѣть  нѣкоторое  пред- 
ставленіе по  его  ловкому  наброску- портрету  С.  Ю.  Витте. 
Эта  скромная,  но  типичная  вещица  будетъ  представлять  большой 
интересъ  для  потомства,  какъ  очень  вѣрная  и мѣткая  характе- 
ристика знаменитаго  государственнаго  дѣятеля,  но  нельзя  все 
же  не  пожелать,  чтобы  Музей  пополнился  бы  въ  ближайшемъ 
будущемъ  и другими,  болѣе  значительными  въ  художествен- 
номъ отношеніи  скульптурами  Трубецкого. 


На  скульптурѣ  приходится  заключить  наше  изслѣдованіе 
сокровищъ  Музея  Александра  III.  Отдѣльно  не  приходится 
говорить  ни  объ  архитектурѣ,  ни  о гравюрѣ.  Первая  изъ  этихъ 


областей  въ  Музеѣ  представлена  лишь  прекрасно  нарисован- 
ными набросками  архитектора  Рихтера  и упомянутыми  выше 
перспективами  Н.  Л.  Бенуа  и Шурупова.  Нельзя  не  пожелать, 
чтобы  такое  положеніе  дѣлъ  измѣнилось  въ  ближайшемъ  вре- 
менемъ. Чудесныя  модели  Растрелли,  Бренны,  Воронихина, 
Баженова  и Монферана,  безжалостно  продолжаютъ  догнивать 
въ  кладовыхъ  и погребахъ  Академіи  Художествъ  и Румянцев- 
скаго Музея.  Ихъ  бы  слѣдовало  реставрировать  и мѣсто  имъ, 
разумѣется,  среди  прочихъ  сокровищъ  нашего  отечественнаго 
искусства.  Къ  нимъ  бы  слѣдовало  присоединить  отборные 
листы  изъ  собранія  архитектурныхъ  проектовъ  въ  Академіи 
и въ  портфеляхъ  Эрмитажа,  но,  при  этомъ  составить  весь 
этотъ  отдѣлъ  такъ,  чтобы  публика  могла  въ  немъ  воспи- 
тывать свой  вкусъ,  а не  изучать  тѣ  безобразія,  которыя  въ 
теченіе  XIX- го  вѣка  въ  достаточной  мѣрѣ  исказили  физіо- 
номіи нашихъ  красивѣйшихъ  городовъ.  Всѣ  проекты  Растрелли, 
Гваренги,  Стасова,  Росси,  выборъ  изъ  работъ  лучшихъ 
позднѣйшихъ  архитекторовъ  (Н.  Л.  Бенуа,  Кракау,  Боссе, 
Штакеншнейдера,  Резанова,  Л.  Н.  Бенуа,  Котова)  будутъ  здѣсь 
на  мѣстѣ,  но  не  дай  Богъ,  если  рядомъ  съ  ними  будутъ  кра- 
соваться такія  сооруженія,  какъ  Николаевскій  дворецъ  Томишко 
или  какъ  «Храмъ  Воскресенія « Парланда.  О такихъ  темныхъ 
мѣстахъ  нашей  исторіи  искусства  лучше  не  вспоминать.  . . . 

Русская  гравюра  совершенно  отсутствуетъ  въ  Музеѣ 
Александра  III,  ибо  нельзя-же  во  что-либо  считать  тѣ  жалкіе, 
сѣрые,  новѣйшіе  отпечатки  академической  халкографіи,  которые 
въ  одной  изъ  витринъ  музея  претендуютъ  познакомить  съ 
искусствомъ,  давшемъ  намъ  такихъ  мастеровъ,  какъ  Чемесовъ, 
Берсеневъ,  Соколовъ,  Скородумовъ,  Уткинъ  и Галактіоновъ. 


лжвъ  толстой. 
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